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Vorrede. 

Plan  und  Zweck  dieser  Geschichte  der  griechischen  Künstler  sind  in 
der  Einleitung  dargelegt  worden.  Nur  über  ihre  Entstehung  mögen 
hier  einige  Bemerkungen  Platz  finden,  da  sie  für  die  Beurtheilung 
der  fertigen  Arbeit  nicht  ohne  Gewicht  sind.  Ich  begann  mit  einer 
kritischen  Revision  des  für  seine  Zeit  sehr  verdienstvollen  Catalogus 
artificum  von  Siliig,  welcher  auch  jetzt  noch  überall  die  Grundlage 
der  Untersuchung  gebildet  hat.  Mehr  noch ,  als  hierbei ,  fand  sodann 
die  Kritik  an  Raoul  -  Rochette's  Lettre  ä  Mr.  Schorn  zu  thun,  wei- 
che ihre  Aufgabe,  die  verschiedenen  Nachtrüge  zu  Sillig's  Buch  zu- 
sammenzustellen und  zu  sichten,  in  sehr  ungenügender  Weise  ge- 
löst hatte  (vgl.  meine  Recension  in  den  Ann.  den"  Inst.  1844.  XVI, 
S.  268  —  287).  Durch  diese  Studien  schien  sich  mir  bereits  eine 
durchaus  neue  Bearbeitung  des  Catalogus,  auch  nur  innerhalb 
der  von  Siliig  festgehaltenen  Grenzen,  als  eine  dankenswerthe  Ar- 
beit  herauszustellen.  Indessen  war  schon  früher  darauf  hingewiesen 
worden ,  wie  wünschenswerth  und  in  der  Folge  selbst  nothwendig  es 
sei,  diese  Grenzen  zu  erweitern,  und  das  Material,  welches  in 
einem  Verzeichnisse  nur  ganz  äusserlich  geordnet  ist,  einmal  für 
die  Zwecke  der  Kunstgescluchte  systematisch  zu  verarbeiten.  Indem 
ich  den  Versuch  zur  Lösung  dieser  Aufgabe  zu  machen  unternahm, 

glaubte  ich  ihr  anfangs  genügen  zu  können,  indem  ich  dem  alpha- 
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betischen  Cataloge  mit  den  urkundlichen  Belegen  längere  Prolego- 
mena  vorausschickte.  Allein  die  Arbeit  selbst  lehrte  mich  bald, 
dass  ich  auf  diesem  Wege  das  wirklieb  erreichbare  Ziel  nur  halb 
erreicht  haben  würde.  Ich  fand,  dass  die  Nachrichten  der  Alten 
über  die  Künstler  unser  Wissen  über  die  Kunstgeschichte  bisher  nur 
verhältnismässig-  wenig  gefördert  hatten,  weil  man  sie  zu  sehr  in 
der  Vereinzelung,  ohne  Zusammenhang  in  Betracht  gezogen  hatte, 
je  nachdem  sie  für  die  besonderen  Zwecke  dessen ,  der  sie  benutzte, 
von  Bedeutung  schienen,  oder  nicht.  Diesem  Mangel  konnte  nur 
dadurch  abgeholfen  werden,  dass  das  gesammte  Material  gewisser- 
massen  vor  den  Augen  des  Lesers  unter  den  in  der  Einleitung  dar- 
gelegten Gesichtspunkten  zusammengestellt  und  gruppirt  wurde ,  wo- 
bei es  sich  zeigte,  dass  das  Schweigen  unserer  Quellen  oft  eine 
eben  so  grosse  Bedeutung  habe,  als  ihr  ausdrückliches  Zeugniss, 
namentlich  da,  wo  es  sich  nicht  so  sehr  um  einen  einzelnen  Künst- 
ler, als  um  ganze  Gruppen  oder  Schulen  und  um  den  allgemeinen 
historischen  Fortschritt  der  Kunst  handelt.  Die  Methode  der  ganzen 
Behandlung  war  dadurch  in  sehr  bestimmter  Weise  vorgezeichnet: 
es  musste  der  Charakter  einer,  wenn  auch  in  grossem  Maasstabe 
angelegten  Studie  festgehalten  werden.  Freilich  konnten  mir  dabei 
die  Mängel  nicht  entgehen,  welche  mit  einer  solchen  Behandlung 
noth wendig  verbunden  sind.  Einzelne  Partien  inussten  dürftig ,  andere 
vielleicht  zu  ausgeführt  erscheinen,  je  nachdem  der  Stoff  reichlicher, 
mangelhafter  oder  lückenhafter  vorhanden  war.  Eine  noch  grössere 
Gefahr  lag  darin,  dass  durchschnittlich  nur  die  eine  Hälfte  unserer 
Quellen ,  die  schriftliche  Uebcrlieferung ,  überhaupt  in  Betracht  gezo- 
gen, der  erhaltenen  Monumente  höchstens  in  zweiter  Linie  gedacht 
werden  sollte;  wodurch  von  vorn  herein  ein  Zweifel  an  der  allsei- 
tigen Gültigkeit  der  gefundenen  Resultate  entstehen  konnte.  Es  wäre 
vielleicht  rücht  schwer  gewesen,  durch  eine  etwas  ausgebreitetere 
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Benutzung  dieser  zweiten  Hauptquelle  wenigstens  den  Schein  der 
Einseitigkeit  zu  vermeiden,  und  dadurch  zugleich  in  der  äusseren  Ge- 
staltung eine  grössere  Abrundung  zu  gewinnen,  die  wahrscheinlich  in 
den  Augen  Vieler  ein  günstiges  Vorurtheil  erweckt  haben  würde. 
Allein  der  ursprüngliche  Zweck  der  ganzen  Arbeit  würde  dadurch 
nur  beeinträchtigt  worden  sein.  Denn  eines  Theils  verlangen  die 
Monumente  eine  wesentlich  andere  Behandhing,  als  dieUeberlieferungen 
über  die  Künstler;  anderen  Theils  sollte  der  Werth  der  letzleren  in 
seiner  ganzen  Schärfe  dargelegt  werden,  um  dadurch  erst  bestimm- 
tere Gesichtspunkte  für  die  Betrachtung  der  ersteren  zu  gewinnen. 
Dieser  Absicht  gegenüber  ward  es  sogar ,  ich  möchte  sagen ,  Pflicht, 
die  oben  angedeuteten  Mängel ,  soweit  sie  in  der  Natur  unserer ' 
Quellen  begründet  sind,  in  klarer  Gestalt  hervortreten  zu  lassen, 
indem  gerade  dadurch  die  spätere  Forschung  auf  bestimmtere  Ziele 
hingewiesen  wird;  und  sollte  meine  jetzige  Arbeit  nur  den  Er- 
folg haben,  dass  sie  zur  Ergänzung  dieser  Lücken  die  Anregung 
gäbe,  und  deshalb  selbst  nach  nicht  langer  Zeit,  als  auf  zu  enger 
Auffassung  beruhend,  veraltet  erscheinen,  so  würde  ich  darin  viel- 
mehr ihr  grösstes  Lob,  nicht  einen  Tadel  sehen. 

Indem  ich  hiernach  für  die  Geschichte  der  Künstler 
durchaus  nur  das  Verdienst  einer  Vorarbeit  zur  Kunstgeschichte 
in  Anspruch  nehme,  ist  es  keineswegs  meine  Absicht,  ihr  dadurch 
eine  mildere  Beurtheilung  zu  erwirken.  Vielmehr  muss  ich ,  um  die 
aligemeinen  Resultate  meiner  Forschung  als  sichere  Grundlage  für 
spätere  Studien  betrachten  zu  dürfen ,  selbst  wünschen ,  dass  sie  einer 
ernsten  und  strengen  Prüfung  unterworfen  werden. 

Um  grössere  Nachsicht  möchte  ich  bitten  hinsichtlich  der 
Verseilen,  welche  ich  mir  in  der  Benutzung  des  gelehrten  Materials 
meiner  Forschung  etwa  habe  zu  Schulden  kommen  lassen.  Denn 
so  sehr  ich  auch  nach  Vollständigkeit  gestiebt  habe,  und  obwohl 
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ich  nichts  Wesentliches  übersehen  zu  haben  hoffe ,  so  muss  ich  doch 
fürchten,  dass  inir  einige  minder  wichtige  literarische  Hülfsmittel 
unbekannt  geblieben  sind.  Mich  selbst  aber  wird  es  am  wenigsten 
Wunder  nehmen,  wenn  bei  der  Masse  zerstreuten  Materials  sich  zu- 
weilen einmal  eine  Einzelnheit  meiner  Aufmerksamkeit  entzogen  hat. 

Rom,  am  26.  November  1852. 
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Einleitung. 


Unsere,  Kenntniss  der  griechischen  Kunstgeschichte  fresst 
aus' .  verschiedenen  Quellen :  den  erhaltenen  Denkmälern  und  den 
schriftlichen  Nachrichten  über  die  Künstler  und  ihre  Werke. 
Die  unmittelbarste  und  daher  wichtigste  dieser  Quellen  bilden 
offenbar  die  Denkmäler  selbst.  Allein  nicht  überall  ist  eine 
vollständige  historische  Reihenfolge  derselben  vorhanden;  und 
gesetzt  auch,  wir  wären  im  Besitz  einer  hinreichenden  Masse 
einzelner  Werke,  so  sind  doch  diese  ohne  allen  Zusam- 
menhang auf  uns  gekommen,  und  es  müsste  auf  jeden  Fall 
zuerst  eine  bestimmte  Ordnung  in  dieselben  gebracht  werden. 
Zu  diesem  Zwecke  ist  freilich  die  Bestimmung  der  Unter- 
schiede des  Styls  eines  der  vorzüglichsten  Erfordernisse,  und 
einem  hochbegabten  Geiste  mag  es  gelingen ,  einzig  auf  künst- 
lerisches Gefühl  gestützt  die  vollständige  Entwickelung  der 
Kunst  aus  ihren  Werken  zu  erkennen.  Allein  auch  das  fein- 
ste Gefühl  ist  Irrungen  unterworfen,  und  bei  der  verschie- 
denen Befähigung  der  Beschauer  wird  dem  Einen  zuweilen 
etwas  zweifelhaft  erscheinen,  von  dem  ein  Anderer  sich  voll- 
kommen überzeugt  glaubt.  Diesen  Schwankungen  des  Urtheils 
werden  am  besten  Schranken  gesetzt  durch  die  äusseren  Zeug- 
nisse, welche  uns  die  schriftliche  üeberlieferung  bietet.  Die 
einfachste  Art  derselben  besteht  in  den  Aufschriften  der  Denk-, 
mäler  selbst  ,  indem  sie  uns  den  Namen  des  Künstlers,  sein  Vater- 
land, oder  das  Land  und  die  Zeit  der  Entstehung  eines  Kunstwerkes 
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kennen  lehren.  Wo  sie  in  grosser  Zahl  vorhanden  sind,  können  i 
sie  allein  genügen,  die  chronologischen  Grundlagen,  die  Sonderung 
\  erschienener  Rieht  im  gen  und  Schulen  festzustellen.  Bei  der  grie- 
chischen Kunst  ist  dies  leider  nur  selten  und  in  geringem  Umfange 
der  Fall.  Um  so  mehr  sind  wir  darauf  angewiesen,  bei  den  Schrift- 
stellern der  Alten  uns  Rath  zu  erholen,  indem  dieselben  theils  aus- 
drücklich zum  Zwecke  einer  umfangsreicheren  Betrachtung  der 
Denkmäler  Nachrichten  über  die  Kunst  zusammengestellt,  theils 
ihrer  beiläufig  Erwähnung  gethan  haben.  Zur  Angabe  des 
Thatsächlichen  gesellen  sich  aber  bei  ihnen  häufig  noch  Ur- 
theile  oder  Winke  über  den  Werth,  das  Verdienst  der  Kunst-  , 
ler,  über  die  Geschichte  der  inneren  Entwickelung  der  Kunst. 
Wo  uns  nun  die  Anschauung  von  Originalwerken  fehlt,  da 
werden  diese  Urtheile  die  Hauptquelle  unserer  Erkenntniss, 
und  selbst,  wenn  Copien  der  Originale  vorhanden  sind,  kön- 
nen sie  sich  häufig  mit  diesen  an  Bedeutung  messen. 

Die  Geschichtschreibung  der  griechischen  Kunst  muss 
durch  diese  Doppelartigkeit  ihrer  Quellen  in  ihrer  Methode  we- 
sentlich bedingt  werden.  In  ihrer  Vollendung  wird  sie  aller- 
dings Beides,  Denkmäler  und  schriftliche  Ueberlieferung ,  in 
ganz  gleicher  Weise  in  Betracht  ziehen.  Vorher  aber  ist  es 
ihre  Pflicht,  auf  jedem  der  beiden  Gebiete  einzeln  die  That- 
sachen  so  weit  festzustellen/  als  es  nach  der  Natur  des  vor- 
handenen Materials  möglich  ist.  Erst  dann  kann  ohne  Gefahr 
der  Verwirrung  die  eine  durch  die  andere  erklärt,  näher  be- 
stimmt, richtiger  gewürdigt  und  schliesslich  zu  einer  höhern 
Einheit  verarbeitet  werden. 

Dass  das  tiefere  und  feinere  Verständniss  der  Kunst  und 
ihrer  Geschichte  uns  vorzugsweise  durch  die  Betrachtung  der 
Denkmäler  selbst  erschlossen  wird,  ist  bereits  anerkannt  wor- 
den. Aber  gerade  darum  erscheint  es  vortheilhafter ,  mit  der 
Erforschung  des  an  sich  Geringeren,  den  schriftlichen  Nach- 
richten über  die  Künstler  und  ihre  Werke,  zu  beginnen,  und 
vor  der  Geschichte  der  Kunst  eine  Geschichte  der  Künstler 
aus  diesen  Quellen  zu  schreiben.  Eine  blosse  Zusammenstel- 
lung des  Materials  jedoch  darf  selbst  bei  der  besten  Anord- 
nung und  kritischen  Sichtung  des  Einzelnen  auf  den  Namen 
einer  Geschichte  noch  keinen  Anspruch  machen.    Eben  so  we- 
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nig  ist  dies  der  Fall  bei  einer  fragmentarischen  Bearbeitung, 
welche  einzelne  bestimmte  Gesichtspunkte,  bestimmte  Zwecke 
im  Voraus  festsetzt  und  das  Material  nur  in  so  weit  in  Be- 
tracht zieht,  als  es  durch  diese  Zwecke  bedingt  ist.  Eine 
Geschichte  der  Künstler  muss  vielmehr  die  vollständige  Samm- 
hing  sowohl,  als  die  vollständige  und  gleichmässige  Benutzung 
des  gesammten  Stoffes  zur  ersten  Bedingung  machen,  sodann 
aber  die  im  Einzelnen  festgestellten  Thatsachen  nicht  einem 
Systeme  anpassen,  sondern  aus  den  Thatsachen  das  System 
herzustellen,  den  Entwickelungsgang  nachzuweisen  suchen.  Wo 
aber  zur  Lösung  dieser  Aufgabe  unsere  Quellen  ihrer  Natur 
nach  nicht  ausreichen ,  darf  dies  nicht  verhehlt  werden ;  viel- 
mehr ist  mit  Nachdruck  darauf  hinzuweisen,  damit  von  ande- 
rer Seite  der  Versuch  gemacht  werden  könne,  die  bestehen- 
den Lücken  auszufüllen.  Um  nun  zu  dieser  Erkenntniss  zu 
gelangen,  werden  wir  folgende  Wege  einschlagen. 

Zuerst  ist  die  äussere  Geschichte  der  Künstler  ins  Auge 
zu  fassen.  Durch  chronologische  Untersuchungen  ist  nicht 
nur  die  Zeit  zu  bestimmen,  in  welcher  der  Einzelne  gelebt 
hat,  sondern  auch  sein  Verhältniss  zu  seiner  Umgebung,  sei- 
nen Vorgängern  und  Nachfolgern.  Spdann  muss  die  Angabe 
des  Vaterlandes,  der  Lehrer,  der  Orte  der  Thätigkeit  benutzt 
werden,  um  mehrere  Künstler  zu  Gruppen,  zu  Schulen  zu 
vereinigen,  und  deren  Verbreitung  und  Einfluss  nach  Aussen 
nachzuweisen. 

• 

Zweitens  sind  die  Nachrichten  über  die  Werke  der  Künst- 
ler zu  ordnen  und  zu  prüfen,  um  daraus  die  eigenthümliche 
Richtung  der  Thätigkeit  eines  Künstlers  oder  einer  Schule  zu 
erkennen.  Schon  der  Stoff,  die  Technik  bieten,  abgesehen 
davon,  dass  sie  die  erste  Unterscheidung  der  Künstler  in  Bild- 
hauer, Maler  u.  s.  w.  bedingen,  häufig  weitere  Momente  zur 
Beu  rth  ei  hing  dar,  je  nachdem  ihre  Anwendung  eine  einseitige 
oder  eine  vielseitige  ist.  Wichtiger  aber  sind  die  Gegenstände 
der  Darstellung,  insofern  wir  mit  Rücksicht  auf  sie  eine  reli- 
giöse, historische  Kunst,  Genrebildung  u.  s.  w.  unterscheiden. 
Wo  sodann  eine  ins  Einzelne  gehende  Beschreibung  eines 
Werkes  vorhanden  ist,  da  lässt  auch,  diese  häufig  schon  ein 
Urttibil  über  die  Composition,  die  Auffassung  des  Ganzen  zu. 
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Doch  gewähren  hier  drittens  die  Urtheile  der  Alten  über 
einzelne  Künstler  im  Allgemeinen  oder  über  ihre  Werke  noch 
bedeutendere  Hülfe;  ja  wo  die  eigene  Anschauung  fehlt,  bil- 
den sie  für  die  historische  Anschauung  die  vorzüglichste  Quelle. 
Dagegen  ist  aber  auch  eine  richtige  Benutzung  derselben  der 
schwierigste  Theil  der  ganzen  Aufgabe.  Denn  es  ist  erstens 
zu  erwägen,  von  wem  ein  Urtheil  ausgesprochen  wird,  weil 
dadurch  der  Grad  der  Glaubwürdigkeit  wesentlich  bedingt  er- 
scheint. Sodann  aber  erheischt  es  die  grösste  Vorsicht,  das 
Urtheil  selbst  seiner  Bedeutung  nach  zu  zergliedern  und  da- 
durch seinen  Werth  im  Verhältniss  zu  andern  zu  bestimmen. 

Es  leuchtet  ein,  dass  ganz  ohne  Kenntniss  der  Monumente 
gerade  diese  Kritik  und  Interpretation  fast  unmöglich  ist.  Doch 
muss  die  Anschauung  bei  der  Geschichte  der  Künstler  mehr 
im  Allgemeinen  und  zunächst  nur  in  so  weit  vorausgesetzt 
werden,  als  sie  uns  sagt,  was  überhaupt  in  künstlerischer  Ent- 
wickelung  möglich  oder  wahrscheinlich  ist.  Alle  Forschung 
über  die  Denkmäler  im  Einzelnen  ist,  streng  genommen, 
von  dem  bisher  festgehaltenen  Umfange  der  Geschichte  der 
Künstler  ausgeschlossen.  Blicken  wir  indessen  auf  die  Beschaf- 
fenheit unserer  Quellen,  wie  sie  nun  einmal  sind,  so  würde 
eine  zu  grosse  Consequenz  hier  nur  schädlich  sein.  Ist  die 
Zahl  griechischer  Originalwerke  überhaupt  schon  gering,  so 
ist  noch  geringer  die  Zahl  derjenigen,  bei  denen  der  Urheber 
uns  bekannt  ist.  Dazu  hat  es  der  Zufall  oder  ein  günstiges 
•  Geschick  gewollt,  dass  diese  Werke  zum  grossen  Theil  ge- 
rade in  Epochen  fallen,  in  denen  die  schriftliche  Ueberlieferung 
dürftiger,  als  sonst  ist.  Es  erscheint  daher  durchaus  vor t heil- 
haft, in  der  Geschichte  der  Künstler  vorhandene  Werke  in  so 
weit  zu  berücksichtigen,  als  sie  mit  voller  Sicherheit  durch 
schriftliche  Ueberlieferung  oder  direct  durch  die  Inschrift  be- 
stimmten Künstlern  beigelegt  werden  können. 

Indem  wir  die  Wege  bezeichnet  haben,  auf  denen  wir  zu 
einer  Geschichte  der  Künstler  gelangen  sollen  ,  ist  damit  zu- 
gleich auch  der  Zweck  derselben  hinreichend  scharf  angedeutet 
worden.  Sie  soll  nicht  allein  eine  Chronik  der  Künstler  und 
ihrer  Werke  sein,  sondern  auch  den  Werth  derselben  für  die 
Entwickelung  der  Kunst  bestimmen:  sie  soll  uns  zeigen,  welche 
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Stellung  einem  Runstier  oder  einer  Kunstschule  gebührt  in 
Hinsicht  auf  die  technische  Behandlung  des  Stoffes,  auf  die 
wissenschaftliche  Erkenntniss  der  Form,  auf  die  künstlerische 
Darstellung  einer  Idee.  Auf  diese  Weise  gewinnen  wir  durch 
die  Geschichte  der  Künstler  die  Grundlinien,  gewissermassen 
das  Skelett  für  den  gesammten  Bau  der  Kunstgeschichte.  Wie 
aber  die  Formen  eines  lebendigen  Körpers  nur  dann  sich  zu 
voller  Schönheit  zu  entwickeln  vermögen,  wenn  sie  auf  einem 
makellosen  Knochenbau  ruhen ,  obwohl  dieser  selbst  dem  Auge 
äusserlich  verborgen  bleibt,  so  wird  auch  die  Geschichte  der 
Kunst  nur  dann  zu  wahrer  Vollendung  heranreifen,  wenn  ihr 
durch  die  Geschichte  der  Künstler  eine  solche  Grundlage  ge- 
boten wird,  dass  darauf  die  Erforschung  der  Denkmäler  mit  dem 
Bewusstsein  voller  Sicherheit  ihren  Bau  im  Einzelnen  aufzu- 
führen vermag. 

Erst  jetzt,  nachdem  wir  unser  Ziel  bestimmt  ins  Auge 
gefasst  haben,  wird  sich  darüber  handeln  lassen,  bis  zu  wel- 
chem Puukte  wir  es  verfolgen  sollen.  Unsere  Aufgabe  ist,  die 
Geschichte  der  Künstler  zu  schreiben.  Aber  wer  sind 
diese  Künstler?  Nicht  immer  verdient  jeder,  der  sich  so 
nennt,  diesen  Namen  mit  Recht,  und  umgekehrt  kann,  na- 
mentlich nach  dem  Sprachgebrauch  und  der  Sitte  der  Alten, 
mancher  die  nöthige  Tüchtigkeit  besessen  haben,  ohne  den 
Namen  in  Anspruch  zu  nehmen.  Soll  hier  nicht  die  Unter- 
suchung mit  nutzlosem  Ballast  beladen  werden,  so  ist  eine 
scharfe  Grenzlinie  zwischen  Künstler  und  Handwerker  zu  ziehen. 
Was  daher  von  der  Kunst  oder  einer  der  allgemein  angenom- 
menen Hauptzweige  derselben,  der  Bildhauerei,  Malerei,  Ar- 
chitektur, nicht  einmal  den  Namen  führt,  ist  von  vorn  herein 
auszuschliessen ,  es  sei  denn,  dass  die  Urheberschaft  eines 
Kunstwerkes  den  Urheber  trotz  des  geringem  Standes  zum  Künst- 
ler macht.  Es  kann  aber  ferner  auch  der  Name  für  sich  allein 
noch  keine  Anwartschaft  der  Aufnahme  gewähren.  Während 
in  den  Zeiten  aufstrebender  Entwickelung  der  Handwerker  sich 
zum  Künstler  erhebt,  aber  mit  einem  gewissen  Stolze  den 
Namen  eines  Handwerkers  beibehält,  finden  wir  das  Umge- 
kehrte in  den  Zeiten  des  Verfalls:  der  Handwerker  strebt 
nach  dem  Namen  des  Künstlers  und  masst  sich  denselben  in 
unverdienter  Weise  an.   In  der  Literatur  finden  wir  von  sol- 
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chen  Afterkünstlern  natürlich  höchst  wenige,  und  diese  nur 
beiläufig,  ohne  Rücksicht  auf  künstlerisches  Wirken,  erwähnt. 
Dagegen  liefern  die  Inschriften,  namentlich  die  lateinischen, 
ganze  Reihen  davon.  Wollten  wir  aber  auch  dieselben  nach 
den  verschiedenen  artes  und  opificia  zusammen  stellen,  so 
würden  wir  auch  so  nicht  einmal  angeben  können,  wo  die 
Kunst  aufhört,  das  Handwerk  beginnt.  Dass  auf  den  Ent- 
wickelungsgang  der  Kunst  kaum  einer  einen  persönlichen 
Einfluss  ausgeübt  hat,  dürfen  wir  mit  Sicherheit  annehmen. 
Um  also  allen  Schwankungen  zu  entgehen,  ist  es  das  Geraten- 
ste, diese  ganze  Masse  auszuscheiden,  unter  dem  Vorbehalt, 
eine  Ausnahme  zu  machen,  wo  die  inschriftliche  Erwähnung 
zur  Ergänzung  anderweitiger  Nachrichten  dient  oder  uns  direct 
auf  wirkliche  Kunstübung  hinweist.  Die  vollständige  Samm- 
lung dieser  artes  und  opificia,  die  noch  dazu  nur  einem  Epi- 
graphiker  von  Fach  möglich  ist,  gehört  in  ein  corpus  inscrip- 
tionum  und  ist  zunächst  für  eine  Geschichte  des  Handwerkes 
zu  benutzen.  Diese  mag  schliesslich  auch  für  die  Geschichte 
der  Kunst  ihre  Bedeutung  haben,  aber  sicherlich  nicht  in  ihren 
ganzen  Massen,  sondern  in  ihren  gesicherten  Resultaten. 

Die  Scheidelinie,  die  wir  zwischen  dem  Künstler  und 
Handwerker  gezogen  haben,  wird  sonach  hinlänglich  gerecht- 
fertigt erscheinen.  Aber  auch  dadurch  hat  der  uns  vorliegende 
Stoff  noch  keine  solche  Abrundung  erhalten,  dass  er  einer 
gleichmässigen  Verarbeitung  für  die  Geschichte  der  Künstler 
fähig  wäre.  Um  kurz  zu  sein:  neben  den  eigentlichen  Bild- 
hauern und  Malern  finden  wir  als  Künstlerklassen  untergeord- 
neten Ranges  die  Münzstempelschneider,  Gemmenschneider 
und  die  Vasenmaler.  Wir  müssen  die  Werke,  welche  sie  mit 
ihren  Namen  bezeichnet  haben,  wohl  ziemlich  ohne  Ausnahme 
als  Kunstwerke  und  daher  sie  selbst  als  Künstler  anerkennen. 
Allein  in  mehreren  Beziehungen  unterscheiden  sie  sich  wesent- 
lich von  der  übrigen  Masse  der  Künstler.  Wir  haben  gegrün- 
dete Ursache,  die  Originalität  in  einem  Hauptpunkte,  der  Er- 
findung, in  weitaus  den  meisten  Fällen  ihnen  abzusprechen. 
Vielmehr  müssen  wir  fast  immer,  wo  darüber  ein  Zweifel 
sein  sollte,  von  der  Voraussetzung  ausgehen,  dass  sie  uns 
mehr  oder  minder  freie  Nachbildungen  umfangreicherer  Werke 
liefern.    Daraus  ergiebt   sich  aber,  dass  diese  Kunstzweige 
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Selbstständigkeit  nur  in  der  Technik  besitzen,  in  allem  Uebri- 
gen  aber  von  der  sonstigen  Entwicklung  der  Kunst  abhängig 
sincl,  sich  ihr  anschliesscn  ,  ihr  folgen,  nicht  aber  selbst!  hat  ig 
in  dieselbe  eingreifen.  Dass  sie  zum  grössten  Theil  dem  Luxus 
des  Privatlebens  dienten,  und  vielleicht  mehr,  als  wir  bis  jetzt 
nur  ahnen,  der  Mode  unterworfen  waren,  soll  hier  noch  gar 
nicht  in  Anschlag  gebracht  werden.  Dagegen  müssen  wir 
grossen  Nachdruck  darauf  legen,  dass  wir  die  Namen  dieser 
Künstler  mit  geringen  Ausnahmen  einzig  durch  die  Aufschrif- 
ten ihrer  Werke  kennen,  wie  der  Zufall  diese  uns  gerade  er- 
halten hat,  ohne  Zusammenhang  irgend  einer  Art.  Die  Lite- 
ratur bietet  uns  über  sie  nur  äusserst  spärliche  und  gleichfalls 
durchaus  vereinzelte  Nachrichten.  Wir  entbehren  also  hier 
die  Thatsachen  für  die  äussere  Geschichte,  die  Angaben  über 
Zeit,  Vaterland,  Schule,  so  weit  sie  auf  schriftlicher  Ueber- 
lieferung  beruhen.  Wir  entbehren  die  Urtheile  der  Alten  über 
die  künstlerischen  Eigentümlichkeiten,  das  Verdienst  des 
Einzelnen  im  Verhältniss  zum  Andern.  Wir  vermögen  selbst 
aus  den  Werken  über  die  höchste  geistige  Befähigung,  das 
poetisch- künstlerische  Schaffen,  uns  kein  Urtheil  zu  bilden. 
Es' fehlen  uns  also  gerade  alle  die  Elemente,  aus  denen  wir 
vorzugsweise  die  Geschichte  der  übrigen  Künstler  zu  entwickeln 
haben.  Vielmehr  müssen  alle  Thatsachen  erst  aus  der  Geschich- 
te der  betreffenden  Denkmälerklassen  gewonnen  werden.  Ueber 
die  Münzstempelschneider  ist  zunächst  nur  der  Numismatiker 
von  Fach  zu  urtheilen  befugt.  Die  Gemmenschneider  verlangen 
eine  von  allgemeinem  Kunstverständniss  ganz  unabhängige 
Bekanntschaft  mit  allem  Detail  der  Bearbeitung  geschnittener 
Steine.  Bei  den  Vasenmalern  ist  aber  an  eine  Geschichte  so 
lange  nicht  zu  denken,  als  die  ersten  Fundamentalsätze  für 
eine  Geschichte  der  Vasen  überhaupt  noch  nicht  gegen  jeden 
Zweifel  festgestellt  sind.  Bei  jeder  dieser  Künstlerklassen 
sind  also  ganz  besondere  und  eigenthümliche  Vorkenntnisse 
und  im  Zusammenhange  damit  eine  eigenthümliche  Methode 
der  Behandlung  nöthig.  Was  aber  schliesslich  auf  diese  Weise 
gewonnen  wird,  bildet  nicht  einmal  die  Grundlage  für  die  Ge- 
schichte der  betreffenden  Denkmälerklassen,  sondern  nur  eine 
Ergänzung  derselben,  steht  also  mit  dem,  was  die  Geschichte 
der  übrigen  Künstler  leisten  soll,  durchaus  nicht  auf  gleicher 
Linie. 
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Ich  glaube,  dass  es  hiernach  nicht  nur  erlaubt,  sondern 
durchaus  richtig  wäre,  diese  untergeordneten  Klassen  von 
Künstlern  von  dem  Plane  der  gegenwärtigen  Arbeit  gänzlich 
auszuschliessen.  Doch  würde  diese  Beschränkung  vom  Stand- 
punkt der  praktischen  Nützlichkeit  sicher  angefochten  werden: 
man  würde  einwenden,  dass  vor  allen  Dingen  ein  vollständiger 
üeberblick  über  das  gesammte  Material  der  Künstlergeschichte 
nöthig  sei,  und  darum  selbst  das  an  sich  Unbedeutendere  nicht 
gänzlich  mit  Stillschweigen  übergangen  werden  dürfe.  Ich 
werde  daher  auch  diesen  Wünschen  gerecht  zu  werden  su- 
chen, freilich  nur  innerhalb  fest  bestimmter  Grenzen. 

Zuerst  ist  bei  der  Aufnahme  dieser  Künstler  an  der  For- 
derung festzuhalten,  dass  sie  von  denen  höheren  Ranges  ge- 
trennt bleiben  und  nur  neben  diesen  in  gesonderten  Klassen 
aufgeführt  werden.  Wir  haben  daher  die  Gemmen  Schneider, 
Mürizstempelschneider,  Vasenmaler  ganz  von  einander  unab- 
hängig zu  behandeln;  und  machen  wir  einmal  Unterabtheilun- 
gen, so  wird  es  sich  aus  der  Beschaffenheit  unserer  Quellen 
von  selbst  rechtfertigen,  dass  wir  ausserdem  auch  noch  die 
Caelatoren  als  für  sich  bestehend  betrachten.  Sodann  aber 
müssen  wir  aus  den  oben  dargelegten  Rücksichten  auf  eine 
systematische  oder  historische  Bearbeitung  auch  nur  der  einzel- 
nen Klassen  für  jetzt  verzichten  und  uns  darauf  beschränken, 
die  Namen  der  einzelnen  Künstler  zu  sammeln,  ihre  Werke 
zu  verzeichnen  und  kurz  zu  beschreiben,  und,  wo  es  möglich 
ist,  die  Zeit  ihrer  Entstehung  anzugeben.  Da  es  dabei  vor- 
zugsweise darauf  ankommt  ,  einen  möglichst  klaren  Üeberblick 
über  das  vorhandene  Material  zu  gewähren,  so  erweist  sich 
für  die  äussere  Darstellung  keine  Form  passender,  als  die  lexi- 
kalische nach  den  Namen  der  Künstler.  Auf  diese  Weise  be- 
gnügen wir  uns  allerdings,  einzig  und  allein  eine  Vorar- 
beit zu  liefern;  sofern  jedoch  diese  mit  Gewissenhaftig- 
keit gemacht  ist,  wird  dadurch  wenigstens  eine  Grundlage 
für  spätere  Untersuchungen  gewonnen  sein.  Zeigt  sich 
dann  dereinst,  dass  sich  dieselben  von  der  Richtung,  wel- 
che wir  in  der  Geschichte  der  Künstler  höheren  Ranges  ein- 
geschlagen haben ,  gänzlich  entfernen ,  so  wird  von  selbst  die 
Nothwendigkeit  allgemein  anerkannt  werden,  auch  das  letzte 
äusserliche  Band  zu  zerreissen  uud  die  zwei  so  ungleichartigen 
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Hälften  der  Künstlergeschichte  ganz  von  einander  getrennt  zu 
behandeln. 

Eine  eigentümliche  Stellung  neben  allen  bisher  genannten 
Künstlern  haben  die  Architekten.  Doch  kann  die  nähere  Be- 
stimmung dieses  Verhältnisses  erst  später  gegeben  werden. 
Für  jetzt  sind  nur  einige  Bemerkungen  darüber  noth wendig, 
in  welcher  Weise  sie  in  den  Plan  der  vorliegenden  Arbeit  auf- 
zunehmen sind.  Zuerst  müssen  wir  auch  bei  ihnen  den  Be- 
griff des  Künstlers  festhalten  und  nehmen  also  nur  diejenigen 
auf,  welche  sich  durch  Kunstbauten  berühmt  gemacht  haben. 
Daraus  folgt,  dass  wir  die  Mechaniker,  Ingenieure ,  Militärar- 
chitekten ausschliessen ,  obwohl  sie  im  Alterthum,  namentlich 
nach  Vitruv's  Bestimmungen ,  unter  der  Benennung  Architekten 
mit  eingeschlossen  wurden.  Bei  ihnen  sind  die  künstlerischen 
Anforderungen  durchaus  untergeordnet  oder  fallen  gänzlich 
weg,  und  sie  können  daher  für  uns  nur  dann  Bedeutung  ha- 
ben, wenn  sie  durch  neue  Erfindungen  in  Technik  und  Con- 
struetion  auch  auf  die  Entwickelung  der  Kunst  Einfluss  gewin- 
nen. Sodanu  müssen  wir  hinsichtlich  derjenigen  Architekten, 
welche  nur  aus  Inschriften  bekannt  sind,  die  nicht  einem  wirk- 
lichen Bauwerke  angehören,  dieselben  Grundsätze  festhalten, 
welche  wir  für  die  Bildhauer  und  Maler  aufgestellt  haben. 
Auf  diese  Weise  werden  allerdings  die  Architekten,'  welche 
überhaupt  aufgenommen  werden  dürfen,  auf  eine  sehr  kleine 
Zahl  beschränkt.  Selbst  über  diese  aber  haben  wir  nur  ge- 
ringe Nachrichten  ohne  eigentlichen  Zusammenhang,  die  ihre 
Bedeutung  erst  dann  erhalten  werden,  wenn  sie  mit  den  noch 
vorhandenen  Resten  in  Verbindung  gebracht  werden  können. 
Die  Erforschung  der  Bauwerke  verfolgt  aber  bis  jetzt  mehr 
den  Zweck,  die  verschiedenen  Bauordnungen  systematisch  zu 
ergründen,  eine  Theorie  derselben  aufzustellen,  als  auf  histo- 
rischem Wege  ihre  Entwickelung  nachzuweisen.  Ich  bin  daher 
weit  entfernt,  den  schriftlichen  Nachrichten  über  die  Architek- 
ten ihre  Wichtigkeit  für  die  Geschichte  der  Architektur  ab- 
zusprechen. Nur  daran  muss  ich  zweifeln,  dass  schon 
jetzt  der  Zeitpunkt  gekommen  sei,  um  sie  für  diesen  Zweck 
in  ihrem  ganzen  Umfange  zu  würdigen  und  durchgreifend 
zu  benutzen.  Aus  diesem  Grunde  bescheide  ich  mich,  auch 
hier  nur  eine  Vorarbeit  zu  liefern,  und  stelle  zunächst  den 
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vorliegenden  Stoff  in  einem  alphabetischen  Verzeichnisse  der 
Architekten  zusammen.  Ausserdem  wird  es  jedoch  möglich 
sein,  auch  jetzt  schon  einen  Schritt  weiter  zu  gehen  und  eine 
systematisch  historische  Gliederung  des  Stoffes  in  wenigen 
allgemeinen  Zögen  zu  versuchen.  Durch  einen  solchen  Ver- 
such wird  es  freilich  noch  nicht  gelingen,  wichtige  Fragen  zu 
einer  endgültigen  Entscheidung  zu  bringen.  Wohl  aber  dürfen 
wir  hoffen,  dass  manche  Aufgabe  in  schärferer  Fassung  vor 
unsere  Augen  treten  wird  und  dadurch  auch  ihrer  Lösung  um 
so  schneller  und  sicherer  entgegengeführt  werden  kann. 
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Erster  Abschnitt. 

Die  Sage  und  die  ältesten  Künstlergruppen  bis  gegen  Öl.  60. 

Von  dem  ersten  Ursprünge  der  Kunst  haben  wir  keine  ge- 
schichtliche Nachricht  erhalten.  Rohe  Versuche,  welche  noch 
damit  kämpften,  die  Schwierigkeiten  des  gemeinen  Handwer- 
kes zu  überwinden,  verdienen  nicht  einmal  in  der  Gestalt  der 
Sage  zur  Kenntniss  der  Nachwelt  zu  kommen.  Als  aber 
diese  Versuche  zu  einer  Art  von  Selbstständigkeit  gelangt 
waren,  so  dass  sie  einigermassen  auf  den  Namen  der  Kunst 
Anspruch  machen  durften,  war  naturlich  die  Kunde  von  den 
ersten  Anfängen  laugst  vergessen.  Doch  die  Sage  zeigt  sich 
stets  geschickt,  die  Lücken  der  Geschichte  auszufüllen,  und 
so  war  auch  hier  leicht  ein  Ausweg  gefunden.  Von  wem 
anders,  als  von  den  Göttern  konnte  die  Kunst  zu  den  Men- 
schen gelangt  sein?  Die  ersten  Kunstwerke,  die  Götterbilder, 
fallen  vom  Himmel;  Götter  oder  göttliche  Wesen  arbeiten  auf 
der  Erde.  Endlich  aber  treten  die  Götter  mit  den  Sterblichen 
selbst  in  Verbindung  und  theilen  ihnen  die  Geheimnisse  der 
Kunst  mit.  Jetzt  erst  wird  es  möglich,  die  Kunde  von  jedem 
weiteren  Fortschritte  zu  bewahren;  und  mag  sich  uns  auch 
diese  Ueberlieferung  noch  eine  Zeit  lang  in  dem  Gewände  der 
Sage  darstellen,  so  ist  es  doch  von  diesem  Punkte  an  Pflicht 
der  Geschichtschreibung,  selbst  diese  mit  wachsamem  Auge  zu 
verfolgen ,  und  nach  der  geschichtlichen  Wahrheit  zu  forschen, 
die  in  ihr  enthalten  ist.  Wir  beginnen  deshalb  die  Geschichte 
der  Künstler  mit  einem  Namen ,  der  noch  mitten  in  der  Heroen- 
welt der  Griechen  erscheint  und  daher  vielmehr  den  vornehm- 
sten Heros  der  Kunstsage  bezeichnet,  als  eine  wirkliche  Per- 
sönlichkeit, welche  sich  etwa  am  Anfange  der  Geschichte 
über  ihre  Umgebung  bedeutend  erhoben  und  der  Kunst  neue 
Bahnen  eröffnet  hätte. 


Digitized  by 


14 


D  a  c  d  a  1  o  s. 

Schon  die  Alten  haben  es  eingesehen,  dass  der  Name  der 
Person  von  der  Thätigkeit  derselben  abgeleitet  war  :  Daedalos 
ist  der  kunstreiche  Arbeiter,  der  Künstler1).  Die  Sage  geht 
noch  einen  Schritt  weiter  und  macht  ihn  zum  Sohn  oder -Enkel 
des  Eupalamos  oder  Palamaon2),  des  tüchtigen  Handarbeiters: 
denn  die  Kunst  ist  eine  Tochter  des  Handwerkes.  Weniger 
auf  die  Kunst,  als  auf  den  Ruhm  und  die  Klugheit  des  Künst- 
lers bezieht  es  sich,  wenn  als  Eltern  des  Daedalos  Euphemos 
und  Phrasimede  genannt  werden8).-  Einer  andern  Genealogie 
liegt  offenbar  die  Absicht  zu  Grunde,  seinen  Ruhm  mit  dem 
der  herrlichsten  Geschlechter  zu  verbinden,  denen  Athen  die 
Grundlagen  seiner  Verfassung  und  damit  seiner  Cultur  verdankt. 
Deshalb  heisst  er  Sohn  oder  Enkel  des  Metion,  der,  wie  Eupa- 
lamos, Sohn  des  Ercchtheus  genannt  wird*};  so  ferner  Sohn 
der  Merope,  einer  Tochter  desselben  Königs,  und  darum  wie- 
der Vetter  des  Theseus5);  endlich  Sohn  der  Alkippe,  die  wir 
aus  attischen  Mythen  als  Tochter  der  Agraulos  kennen6).  — 
Allen  diesen  Abstammungen  zufolge  ist  also  sein  Vaterland 
Athen;  und  Athen  ist  auch  sonst  in  der  Sage  der  Ausgangs- 
punkt seines  Ruhmes7).  Wird  er  aber  daneben  ausnahms- 
weise als  Kreter8)  bezeichnet,  so  erklärt  sich  dies  hinlänglich 
aus  seinem  Aufenthalte  auf  dieser  Insel.  Aber  sein  Ruf  war 
weit  verbreitet;  und  um  seine  Thätigkeit  an  so  vielen  weit 
von  einander  entfernten  Orten  zu  erklären,  kam  man  zu  der 
Annahme,  dass  er  ein  unstätes  Wanderleben  geführt  habe. 
Was  wir  darüber  erfahren,  hat  in  den  verschiedenen  Sagen, 
wenigstens  in  den  Hauptpunkten,  eine  feste  übereinstimmende 
Gestalt  angenommen.  Die  Ausführung  in  allen  Einzelnheiten 
ist  natürlich  für  die  Kunstgeschichte  ohne  Bedeutung  und  kann 
daher  hier  übergangen  werden. 

Daedalos  muss  Athen  wegen  eines  Verbrechens  verlassen : 
er  ermordet  seinen  Neffen  Talos,  Kalos  oder  Perdix,  weil 
dieser  durch   die  Erfindung  des  Zirkels  und  der  Säge  den 


1)  Paus.  IX,  3,  2.  2)  Paus.  L  l  Apoll.  III,  15.  9.  Schol.  Plat.  rep.  VIII, 
p.  529.  Suidas,  s.  v.  Mg&xos  tegoy.  Hyg.  fab.  244.  274.  3)  Schol.  Plat. 
1.  1.  Hyg.  fab.  39.  Serv.  ad.  Virg.  Aen.  VI,  14.  4)  Plat.  Jo  p.  533.  Apoll. 
L  1.  Paus.  VII,  4,  5.  Diod.  IV,  76.  Schol.  Soph.  Oed.  Col.  463,  wo  als  Mutter 
Iphiuoe  genannt  wird.  5)  Plut.  Thes.  19.  6)  Apoll.  1.  1.  7)  Vgl.  Philost.  sen. 
imagg.  I,  16.      8)  Eust.  ad  II.  2  592.  Gortyuius  aliger:  Auson.  Mosella  301. 
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Künstlerruhm  des  Oheims  zu  verdunkeln  drohte1).  So  gelangt 
er  nach  Kreta ,  wo  er  für  Minos  und  zum  Verderben  desselben 
für  Pasiphae  und  Ariadne  t  hat  ig  ist3)»  Dies  zwingt  ihn  zu 
neuer  Flucht,  und  er  wendet  sich  nach  Sicilien  zum  König 
Kokalos8),  oder  erreicht,  sei  es  direkt,  sei  es  auf  einem  Um- 
weg über  Sardinien4),  Cumae  in  Campanien5),  von  wo  sich 
sein  Ruf  über  einen  grossen  Theil  Italiens  erstreckte6).  An- 
dere Sagen  lassen  ihn  aus  Kreta  wieder  nach  Athen  zurück- 
kehren7) oder  nach  seiner  Flucht  in  Theben  und  Pisa  thätig 
sein8).  In  keiner  Verbindung  aber  mit  der  Geschichte  der 
bisher  erwähnten  Wanderungen  stehen  die  Nachrichten  von 
einem  Aufenthalte  des  Daedalos  in  Aegypten,  über  welche 
weiter  unten  gesprochen  werden  muss. 

Von  der  weitern  Verbreitung  seines  Namens  erhalten  wir 
nur  durch  die  Erwähnung  einzelner  Werke  Nachricht,  und 
wir  thun  daher  gut,  hier  zunächst  das  Verzeichniss  derselben 
folgen  zu  lassen,  wobei  namentlich  Pausanias  unser  Führer 
ist.    Es  sind  folgende: 

1)  Ein  Xoanon  der  Britomartis  (Artemis)  zu  Olus  auf 
Kreta  (Paus.  IX,  40,  2),  auf  welches  sich  auch  wohl  die  Worte 
Solin's  (11)  beziehen:  ea  aedes  ostentat  matius  Daedali. 

Z>f)  Ein  Xoanon  der  Athene  zu  Knosos  auf  Kreta  (Paus.  ib). 

3)  Ein  kleines  Xoanon  der  Aphrodite,  unten  in  Her- 
menform auslaufend,  aber  mit  Armen  gebildet,  da  Pausanias 
(ib.)  berichtet,  die  rechte  Hand  sei  beschädigt.  Er  meint, 
Ariadne  habe  es  von  Dädalos  zum  Geschenk  erhalten  und 
nachher  von  Hause  mit  weggenommen,  Theseus  aber,  als  er 
Ariadne  verlassen,  in  Delos  geweiht,  um  nicht  dadurch  an 
sie  erinnert  zu  werden. 


1)  Apoll.  III,  1,  4;  15,  9.  Paus.  I,  21,  4;  26,  4;  VIII,  4,  4.  Suid.  L  L 
Hygin.  fab.  39.  244.  Serv.  L  1.  Ueber  die  mythologische  Bedeutung  dieser  Er- 
zählung vgl.  Mercklins  Abhandlung  über  die  Talossage  in  den  Schriften  der 
Petersburger  Akademie  1851.  2)  Auser  den  angef.  Stellen  auch  Paus.  VIII, 
53,  3.  Strabo  X,  p.  477.  3)  Herod.  VIII ,  170.  Phot.  Bibl.  p.  135  Bekk. 
Theon.  progymn.  p.  16  Heins.  Schol.  Pind.  Nem.  I v  ,  95.  Schol.  II.  JB  145. 
Eust.  ad  II.  P  220,  wo  den  Töchtern  des  Kokalos  fälschlich  die  Ermordung  des 
Daedalos  anstatt  des  Minos  schuldgegeben  wird.  Ovid.  Met.  VIII,  159  sqq. 
Hygin.  fab.  40.  44.       4)  Paus.  X,  17,  4.  Diod.  IV,  30.  Serv.  ad  Virg.  Aen. 

VI,  14 ;  Georg.  I,  14.       5)  Virg.  und  Serv.  1.  1.  Sil.  Ital.  XII,  102.     6)  Paus. 

VII,  4,  7.  Die  Japygier  betrachten  Daedalos  als  ihren  Stammvater:  Strabo  VI, 
p.  279.  Eust.  ad.  Dion.  Perieg.  379.  Mart.  Capeil.  VI.  7)  Plut.  Thes.  19. 
Hygin.  fab.  40.      8)  S.  n.  6  u.  7  seiner  Werke  und  Schol.  Arist.  Nub.  508. 
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4)  Ein  Holzbild  der  Aphrodite  erwähnte  laut  der  Be- 
merkung des  Aristoteles  (de  anima  I,  3)  auch  Demokrit  wegen 
des  eingegossenen  Quecksilbers,  das  dem  Bilde  Bewegung  ver- 
leihen sollte.  Da  Pausanias  von  diesem  freilich  unerklärten 
Mechanismus  schweigt,  so  wird  es  wohl  von  dem  delischen 
Bilde  zu  unterscheiden  sein. 

5)  Trophonius  zu  Lebadea  in  Böotien  (Paus.  ib.  und 
IX,  39.  8.) 

6)  Herakles  in  Theben  (Paus.  ib.  und  IX.  11,  2).  Dae- 
dalos  soll  es  dem  Herakles  geweiht  haben  zum  Danke  für  die 
Beerdigung  des  Ikaros.  Auf  dieselbe  Veranlassung  wird  aber  auch 

7)  ein  Herakles  zu  Pisa  von  Apollodor  zurückgeführt 
(II,  6,  3.  vgl.  Hesych.  s.  v.  nlrfeui).  Von  diesem  Bilde  be- 
richtet die  Sage,  Herakles  habe  es  in  der  Nacht  für  lebendig 
gehalten  und  deshalb  mit  einem  Steine  darnach  geworfen. 

8)  Ein  anderes  von  Daedalos  dem  Herakles  geweihtes 
Bild  hatte  nach  Pausanias  Meinung  früher  auf  der  Grenze 
zwischen  Messene  und  Arkadien  gestanden  (VIII,  35,  2). 

9)  Auch  ein  nacktes  Xoanon  des  Herakles  zu  Könnt h 
(Paus.  II,  4,  5)  ward  dem  Daedalos  beigelegt. 

10)  Wcihgescheukc  von  den  Argivern  im  Heraeon  (bei 
Argos)  aufgestellt,  so  wie: 

11)  ein  Bild,  welches  Antiphemos  aus  Omphake  nach 
Gela  versetzt  hatte,  waren  schon  zu  Pausanias  Zeit  zu  Grun- 
de gegangen  (IX,  40,  2;  VIII,  46,  2). 

12)  Zu  Athen  aber  sah  er  noch  unter  den  Weihgeschen- 
ken des  Erechtheum  einen  Klappstuhl,  welchen  Sillig  ohne 
Grund  für  ein  Bronzewerk  erklärt  (I,  27,  1). 

13)  Endlich  wird  in  dem  Periplus  des  Skylax  (p.  321  der 
Ausgabe  von  Gail ,  die  mir  leider  nicht  zur  Hand  ist)  ein  grosser 
Altar  des  Poseidon  erwähnt,  welcher  sich  auf  der  äusser- 
sten  Spitze  des  Vorgebirges  von  Solus  an  der  Westküste  von 
Mauretanien  befand :  wahrscheinlich  ein  altertümliches  Kunst- 
werk, auf  welches  in  Ermangelung  näherer  Kenntniss  der  Na- 
me des  Daedalos  übertragen  ward.  Anstoss  muss  es  erregen, 
wenn  es  heisst,  dass  daran  menschliche  Bilder  [dvdQidvteg), 
Löwen  und  Delphine  gemalt  (yEyQocfififroi)  gewesen  seien. 
Doch  bedarf  es  nur  einer  geringen  Veränderung  (ysylv^yoi), 
um  aus  den  Bildern  Reliefs  zu  machen. 
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Die  bisher  genannten  Werke  legte  wenigstens  das  Alter- 
thum mit  Bestimmtheit  dem  alten  Daedalos  bei:  Zweifelhafter 
ist  es  bei  den  folgenden: 

1)  Eustathius  (ad  Dion.  Perieg.  793)  fand  bei  Arrian  ein 
bewundernswerthes  Bild  (ßavfiatTtbv  aycdpa)  des  Zeus 
Stratios  zu  Nikomcdia  in  Bithynien  als  ein  Werk  des  Dae- 
dalos erwähnt.  Nun  wäre  es  zwar  nicht  wunderbar,  wenn 
sich  die  Sage  von  dem  älteren  Künstler  auch  nach  Kleinasien 
verbreitet  hätte.  Aber  zu  Ephesos  hat  sich  die  Basis  von  ei- 
nem Werke  des  jüngeren  Daedalos  gefunden,  der  gegen  Ol. 
95  lebte  und  daher  mit  grösserem  Rechte  für  den  Künstler  dieses 
Zeusbildes  gehalten  werden  darf.    Dasselbe  gilt 

2)  von  einem  Werke  (einem  Artemisbilde?)  zu  Mono- 
gissa  in  Karien,  von  dem  in  einer  lückenhaften  Stelle  des 
Step  ha  n  us  Byzantius  (s.  v.  MovöyuTGa)  die  Hede  ist. 

3)  Derselbe  (s.  v.  'Hlexxqldt^  vrfioC)  berichtet  ferner,  dass 
auf^en  ^Bernsteininseln  zwei  Bildsäulen  des  Daedalos  und 
-P4mw?o-»  sich  befinden.    Allein  er  sagt  nicht  ausdrücklich,  dass 
sie  Werke  des  Daedalos  seien. 

4)  Endlich  ist  hier  von  dem  Chortanze  zu  handeln, 
welchen  Daedalos  der  Ariadne  verfertigt  haben  soll.  Homer 
nemlich  lässt  den  Hephaestos  auf  dem  Schilde  des  Achilles  einen 
Chor  bilden:  reji  IxeXov,  o\6v  itq%>  Ivl  KvaGy  evqeCri  JaldaXos 
tjaxtjaev  xallinloxd^  *AQUxdvrji  (II.  2  591),  Pausaniasaber 
führt  diesen  Chor  als  ein  Relief  in  Marmor,  unter  den  Wer- 
ken des  Daedalos  an  (IX,  40,  3).  Trotz  dieser  Autorität  hat 
man  indessen  gezweifelt,  sowohl  ob  das  von  Pausanias  er- 
wähnte Relief  von  der  Hand  des  Daedalos  sei,  als  auch  ob 
man  bei  den  Worten  des  Homer  überhaupt  an  ein  Kunstwerk 
zu  denken  habe.  Und  mit  Recht.  Was  zuerst  den  Sprachge- 
brauch von  ä<fx€(o  anlangt,  so  führt  Thiers ch  (Ep.  Anm.  S.  19) 
zwar  an,  dass  es  Homer  bei  der  Verfertigung  eines  Bogens, 
Bechers,  eines  Thrones  anwendet.  Damit  lässt  sich  indessen 
der  Ausdruck  %oqov  rfixifizv  nicht  vergleichen.  In  den  ange- 
führten Beispielen  ist  es  immer  ein  Stoff,  eine  Sache,  die  be- 
arbeitet wird,  hier  dagegen  eine  Handlung,  welche  dargestellt 
werden  soll.  Der  Dichter  hätte  demnach  hinzufügen  müssen, 
von  welcher  Art  das  Werk  gewesen,  an  dem  der  Chor  ge- 
bildet war,  welchem  Zwecke  es  dienen  sollte.  Denn  dass  Dae- 
dalos den  Chor  rein  als  ein  für  sich  bestehendes  Kunstwerk 

Brunn,  Getchichte  der  g riech.  Künstler.  % 
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gebildet  haben  sollte,  widerspricht  der  Weise  homerischen  Le- 
bens. Was  bei  Homer  von  kunstreicher  Arbeit  erwähnt  wird, 
befindet  sich  an  Gerät  heu,  Waffen  u.  s.  w.,  dient  also  einem 
praktischen  Zwecke  oder  ist  dem  Cultus  der  Götter  geweiht 
Eben  darum  erregen  auch  die  Worte  xaXXiTrXoxduü)  'Aqiixdv^ 
noch  besonderen  Anstoss.  Was  sollte  Ariadne  mit  dem  Chor- 
tanze thun,  wozu  sollte  er  ihr  dienen?  dies  hinzuzufügen 
halte  Homer  sicher  nicht  unterlassen,  sofern  er  von  einem 
Kunstwerke  spräche.  Gewiss  richtiger  ist  daher  die  Erklä- 
rung, welche  Eustathius  und  die  Scholien  zu  der  betreffenden 
Stelle  derllias  geben:  Daedalos  habe  den  Chor  eingeübt,  wel- 
cher von  Ariadne,  Theseus  und  dessen  Begleitern  nach  der 
Besiegung  des  Minotauros  und  der  Befreiung  aus  dem  Laby- 
rinth aufgeführt  ward.  Dieser  Chortanz  hatte  im  Alterthum 
eine  grosse  Berühmtheit,  wenn  auch  nicht  immer  Daedalos  als 
Ordner  desselben  genannt  wird.  Um  uns  einen  deutlichen  Be- 
griff davon  zu  machen,  genügt  ein  Blick  auf  die  berühmte  von 
A.  Francois  entdeckte  Vase  des  Ergotimos  und  Klitias.  (Mon. 
deir  Inst.  IV,  t.  56).  Dennoch  ist  vielleicht  die  Deutung  vor- 
zuziehen, welche  Müller  (Handb.  §.  64)  mit  einigen  alten  Er- 
klärern den  Worten  des  Homer  giebt:  dass  yoqdc,  einen  Tanz- 
platz, eine  Art  Orchestra  bezeichne,  welche  Daedalos  der  Ari- 
adne eingerichtet  habe.  Was  nun  endlich  das  Marmorrelief 
bei  Pausanias  anlangt,  so  liegt  schon  in  dem  Stoffe  der  Be- 
weis gegen  vorhomerisches  Alter,  in  welchem  von  Marmor- 
arbeit sich  nicht  die  geringste  Spur  findet.  Das  Relief  mochte 
immerhin  eine  alte  Darstellung  des  sogenannten  Daedalischen 
Chors  sein:  höchstens  aber  war  es  dann  das  Werk  eines  spä- 
teren Daedaliden. 

Architektonische  Werke  des  Daedalos  kennen  wir  vor- 
züglich durch  die  Erzählung  des  Diodor  (IV,  78).   Es  sind: 

1)  die  Kolymbethra,  eine  Art  Emissar,  durch  den  sich 
der  Fluss  Alabon  bei  Megaris  in  Sicilien  ins  Meer  ergoss; 

%)  die  Befestigung  von  Agrigent, 

3)  warme  Bäder  bei  Selinunt, 

4)  der  Unterbau  des  Tempels  der  Aphrodite  auf  dem 
Berge  Eryx.  In  diesen  Tempel  soll  Daedalos  eine  in  Gold 
nachgebildete  Honigscheibe  geweiht  haben. 

Andere  Werkein  Sicilien  waren  zu  Diodors  Zeit  schon  zu  Grun- 
de gegangen;  dagegen  erwähnt  er  (IV,  30)  als  noch  vorhanden: 
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5)  viele  grosse  Werke,  in  Sardinien  im  Auftrage  des 
Iolaos  ausgeführt.  Endlich 

6)  legt  ihm  die  italische  Sage  die  Gründung  des  Apollo- 
tempels von  Cumae  bei  (Virg.  Aen.  VI,  19  und  Serv.  ad  h.  L 
Sil.  Ital.  XII,  102). 

[7)  das  knosische  Labyrinth  hat  wahrscheinlich  nie 
in  der  Wirklichkeit,  sondern  nur  im  Mythus  existirt.  Zwar 
fuhren  es  Plinius  (36,  85)  und  Diodor  (I,  61;  97;  vgl.  IV,  77) 
sogar  mit  Bestimmtheit  auf  das  acgyptische  Vorbild  zurück: 
aber  auch  sie  nennen  es  spurlos  verschwunden  (vgl.  Hoeck's 
Kreta  I,  S.  56  flgd).  —  Aus  andern  Gründen ,  die  weiter  un- 
ten angegeben  werden  sollen,  kann  ich 

8)  die  Vorhalle  des  Hephaestostempels  zu  Memphis, 
so  wie  ein  hölzernes  Bildniss  des  Künstlers,  das  von  ihm 
selbt  gemacht  und  in  demselben  Tempel  aufgestellt  sein  sollte 
(Diod.  I,  97),  nicht  für  ein  Werk  des  griechischen  Daedalos 
gelten  lassen.] 

Aus  dieser  Zusammenstellung  sehen  wir,  dass  im  eigent- 
lichen Griechenland  sich  die  Thätigkeit  des  Daedalos  von  Athen 
zunächst  nach  Boeotien,  Theben  und  Lebadea,  verbreitet.  In 
Plataeae  scheint  ein  Fest,  Daedala  genannt,  wenigstens  nach 
der  Angabe  des  Pausanias1)  mit  dem  Künstler  nichts  gemein 
zu  haben.    Im  Peloponnes  dagegen  finden  wir  ihn  wieder  zu 
Korinth  und  Argos,  dann  in  Pisa  und  bei  Mcssenc.    An  allen 
diesen  Orten   sind  es  statuarische  Werke,  an  die  sich  sein 
Name  knüpft,  während  ihn  in  Kreta  wenigstens  der  Mythus 
auch  mit  Bauwerken  in  Verbindung  bringt.    In  Sicilien,  Sar- 
dinien, Italien  überwiegen  dagegen  diese  letzteren  und  nur  ein 
Bildwerk  in  Gela  wird  daneben  erwähnt.    Wir  haben  bereits 
gesehen,  dass  die  Sage  die  Gegenwart  des  Daedalos  an  den 
meisten  dieser  Orte  durch  die  Geschichte  seiner  Wanderungen 
erklärt  hat.    Dieser  Ausweg  steht  der  Sage  wohl  an.  Nur 
darf  man  von  uns  nicht  verlangen,  dass  wir  sie  wörtlich  als 
geschichtliche  Wahrheit  anerkennen  sollen.    Vielmehr  dürfen 
wir  annehmen,  dass  der  Zusammenhang  der  Erzählung  sich 
erst  aus  einer  Vereinigung  ursprünglich  getrennter  Erschei- 
nungen entwickelt  hat ;  dass,  wo  an  verschiedenen  Orten  Ver- 
wandtes sich  zeigte,  die  Sage  dieses  alles  auf  die  eine  Per- 


1)  IX,  3,  2.  vgl.  Hesych.  s.  v.  Jaiöakov  noty/dec. 
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son  des  Daedalos  übertrug,  dass  also  nicht  die  Einheit  des 
Künstlers,  sondern  die  Verwandtschaft  und  Ueber einst immung 
der  Kunstgattung  das  Ursprüngliche  war.  Unsere  Aufgabe  ist 
es  daher,  zu  ermitteln,  worin  diese  Eigenthümlichkeit  Daeda- 
lischer  Kunst  bestanden  habe. 

Der  S toff  Daedalischer  Bildwerke,  wo  er  ausdrücklich 
genannt  wird,  ist  immer  Holz:  darin  also  unterscheiden  sie 
sich  nicht  von  andern  Werken  der  ältesten  griechischen  Kunst. 
Die  goldene  Honigscheibe  auf  dem  Eryx  ist  mir  als  alt-dae- 
dalisches  Werk  zu  verdächtig,  um  daraus  einen  Schluss  auf 
Metallarbeit  des  Daedalos  zu  ziehen1).  —  Auch  im  Techni- 
schen erfahren  wir  nichts  von  besonderen  Eigentümlichkei- 
ten: Die  Werkzeuge,  deren  Erfindung  die  Sage  dem  Daeda- 
los beilegt:  Säge,  Axt,  Bleilot  Ii,  Bohrer,  Leim,  Fischleim3), 
bilden  die  fabrica  materiaria,  die  Werkstatt  des  Handwerkers, 
beweisen  also  noch  wenig  für  Fortschritte  der  Kunst. 

Gegenstände  der  Darstellung  sind  vorzugsweise  die 
Bilder  der  Götter,  zu  denen  auch  Herakles  zu  zählen  ist.  In 
welcher  Gestalt  sie  aber  gebildet  waren,  erfahren  wir  nur  bei 
zweien:  der  Herakles  zu  Pisa  war  nackt,  die  Aphrodite  zu 
Delos  endigte  unten  in  Gestalt  einer  Herme. 

Wichtiger  als  diese  Nachrichten  ist  uns,  was  die  Alten 
im  Allgemeinen  als  Kennzeichen  Daedalischer  Werke  angeben. 
Am  häufigsten  nun  hören  wir  an  ihnen  die  täuschende  Leben- 
digkeit rühmen:  sie  scheinen  zu  leben,  Herakles  wirft  mit 
einem  Steine  nach  seinem  Abbilde;  man  muss  die  Bilder  fes- 
seln, damit  sie  nicht  entlaufen3).  Alle  diese  Lobsprüche  ha- 
ben natürlich  nur  einen  Sinn,  wenn  wir  sie  auf  die  vorher- 
gehende, nicht  auf  die  nachfolgende  Zeit  beziehen.  Denn 
auch  ohne  das  Zcugniss  des  Plato4)  würden  wir  es  glauben, 
dass  zu  seiner  Zeit  ein  Künstler  sich  lächerlich  gemacht  haben 
würde,  wenn  er  in  der  Weise  des  Daedalos  hätte  arbeiten 
wollen.  Vor  der  Zeit  des  Daedalos  aber  ward  die  menschli- 
che Figur  mit  geschlossenen  Füssen,  eng  anliegenden  Armen 


1)  Ueber  xqvgov  bei  Kallistr.  Slat.  8.  vgl.  die  Note  von  Jacobs.  2)  Plin. 
7,  198.  Seneca  ep.  90.  vgl.  Varro  fr.  p.  325.  ed.  Bip.  3)  Plato  Meno  p. 
97.  Arist.  Polit.  I,  4.  Lucian  Philops.  19.  nebst  den  Schol.  Hesych  s.  v.  Jaiöa- 
Afm.  Schol.  Eur.  Hec.  838.  4)  Hipp,  maior.  p.  382.  vgl.  Arist.  orat.  Piaton. 
I.  T.  II.  p.  30.  ed.  Jebb. 
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und,  obschon  dies  weniger  glaublich  klingt  und  schwerlich 
durchgängig  der  Fall  war,  mit  geschlossenen  Augen  gebildet. 
Er  nun  öffnete  dieselben,  löste  die  Arme  vom  Körper  los  und 
Hess  die  Füsse  ausschreiten1).  Diese  Neuerungen  mussten  al- 
lerdings in  jener  ältesten  Zeit  eine  überraschende  Wirkung 
hervorbringen  und  erklären  hinlänglich  das  Staunen  über  die 
Lebendigkeit  der  Bilder.  Im  Uebrigcn  mochten  sie,  wie  Pau- 
sainas*) sich  ausdrückt,  noch  ziemlich  wunderlich  anzuschauen 
sein,  gleichwohl  aber  selbst  aus  ihnen  schon  eine  gewisse 
Gottbegeisterung  hervorleuchten. 

Da  unsere  Nachrichten  nicht  weiter  in  Einzelnes  eingehen, 
so  bleibt  unsere  Kenntniss  freilich  sehr  oberflächlich.  Aber 
dennoch  genügt  sie ,  eine  Thatsache  von  grosser  Bedeutung 
in  klares  Licht  zu  stellen ,  nemlich  die  gänzliche  Verschieden- 
heit daed alischer  und  aegyptischer  Kunst3).  Zwar  könnten 
wir  uns  schon  an  dem  Zeugnisse  des  Pausanias4)  genügen 
lassen,  der  alt -attische,  aeginetische,  aegyptische  Werke  be- 
stimmt von  einander  scheidet.  Wir  könnten  uns  ferner  darauf 
berufen,  dass  ein  geübtes  Auge  nimmer  ein  aegyptisches  und 
ein  altgriechisches  Werk  verwechseln  wird.  Aber  die  Nach- 
richten über  Daedalos  geben  uns  die  positiven  Kennzeichen 
zur  Unterscheidung  seiner  und  der  aegyptischen  Kunst  an.  In 
den  Bildern  der  Aegypter  liegen  die  Arme  am  Körper  an; 
keines  derselben  ist  mit  freistehenden,  rund  herum  ausge- 
arbeiteten Schenkeln5)  gebildet,  sondern  tco  node  £€vyvvvts$ 
xai  &<T7ieq  kyovvteg  foruGiv*').  Da  also  Daedalos  die  griechi- 
sche Kunst  gerade  von  denjenigen  Fesseln  frei  machte,  in 
denen  die  aegyptische  bis  an  ihr  Ende  verharrte,  so  wäre  es 
höchstens  noch  möglich,  einen  Einfluss  der  einen  auf  die  an- 
dere in  vordaedalischer  Zeit  anzunehmen,  in  der  aber  Steifheit 
und  Unbeholfenheit  diesen  Einfluss  noch  keineswegs  mit  Not- 
wendigkeit beweisen.  Sonach  wird  es  hinlänglich  gerecht- 
fertigt sein,  wenn  wir  die  Wanderungen  des  Daedalos  nach 
Aegypten  für  durchaus  zweifelhaft  erklären.  Diodor  erhielt 
seine  Nachrichten  darüber  von  den  aegyptischen  Priestern  sei- 


1)  Schol.  Plat.  Men.  p.  97.  Suid.  s.  v.  Jttiäalov  noty/uteta.  2)  II,  4,  5. 
3)  Vgl.  darüber  auch  Itoulez.sur  le  mythe  de  Dedale  considere*  par  rapport  ä 
l'origiue  de  l'art  grec.  Bruxellcs.  1835.  4)  VII,  5.  3.  5)  mQiGxtXts, 
Schol.  Luc.  Philops.  19.       6)  S.  die  Erklärer  zu  Diod.  I,  89. 
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«er  Zeit.  Wir  wollen  diese  nicht  des  absichtlichen  Betrugs 
anklagen :  aber  gewiss  täuschten  sie  sich  selbst.  Sie  fanden  in 
Verbindung  mit  ihrem  Hcphaestos  einen  Dämon  oder  Menschen, 
dessen  Name  eine  mit  dem  griechischen  Daedalos  übereinstim- 
mende Bedeutung  haben  mochte;  und  dies  war  ihnen  Grund 
genug,  beide  für  eine  und  dieselbe  Person,  zu  halten.  Wir 
würden  die  Einheit,  wenigstens  der  Idee,  zugeben,  wenn  der 
griechische  Hephaestos,  wie  er  einmal  bei  Pindar  und  auf  ei- 
nem Vasenbilde  Daedalos  heisst,  auch  sonst  einen  Daedalos 
neben  oder  unter  sich  hätte.  Der  griechische  Künstler  aber 
hat  selbst  in  der  mythologischen  Ausbildung  seiner  Geschichte 
nirgends  etwas  mit  dem  Feuergotte  zu  thun:  seine  doppelte 
Thätigkeit  erstreckt  sich  nur  auf  Holzbilder  und  Bauwerke, 
nirgends  auf  Metallarbeit. 

Wir  haben  bis  jetzt  den  Daedalos  vorzugsweise  als  Bild- 
ner im  Auge  gehabt,  und  wurden  dazu  durch  die  Natur  un- 
serer Quellen  von  selbst  veranlasst.  Die  Bauwerke  führen 
uns  aus  Hellas  nach  den  westlichen  Niederlassungen,  und  diese 
Scheidung  der  verschiedenen  Kunstthätigkeit  nach  den  ver- 
schiedenen Ländern  erscheint  auffallend  genug,  um  eine  be- 
sondere Veranlassung  dafür  zu  vermuthen;  doch  sind  wir  nicht 
im  Stande,  sie  nachzuweisen.  Die  Persönlichkeit  des  Künst- 
lers bleibt  indessen  auch  hier  dieselbe,  die  uns  namentlich  in 
der  mythologischen  Ausbildung  der  Sage  überall  entgegentritt. 
Er  ist  ein  wahrer  Odysseus  in  der  Kunst,  voll  neuer  Gedanken, 
sinnig  im  Erfinden,  gewandt  im  Ausführen,  und  jede  Schwie- 
rigkeit scheint,  weit  entfernt  ihm  Verlegenheiten  zu  bereiten, 
vielmehr  stets  von  Neuem  ihm  die  Veranlassung  darzubieten, 
durch  Ueberwindung  derselben  zu  überraschen  und  zu  glänzen. 

Natürlich  hat  diese  ganze  Gestaltung  der  Persönlichkeit 
für  die  Künstlergeschichte  keinen  besonderen  Werth.  Denn 
wie  schon  bemerkt  ist,  die  Person  gehört  der  Sage  an,' und 
die  Thatsachen ,  die  in  ihr  verkörpert  erscheinen ,  liegen  weit 
aus  einander,  dem  Räume  wie  der  Zeit  nach.  Leider  ist  ihr 
keine  weitere  Ausbildung  zu  Theil  geworden.  Stände  Daeda- 
los in  einem  Kreise  von  Künstlern ,  wie  Odysseus  in  der  Mitte 
einer  Reihe  von  Helden,  so  würde  sich  trotz  aller  poetischen 
Ausschmückung  doch  manches  Factum,  mancher  Gegensatz 
in  der  Kunstübung  der  mehr  historischen  Zeit  wenigstens  im 
Keime  nachweisen  lassen.   Aber,  den  einzigen  Talos  ausge- 
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nommen,  erscheint  nirgends  ein  Künstler  neben  ihm  (denn 
über  Smilis  s.  unten);  man  hat  auf  ihn  allein  fast  alles  über-» 
tragen,  was  überhaupt  von  den  Anfangen  griechischer  Kunst 
bekannt  war.  Dazu  kommt  aber,  dass  die  Sage  ihre  haupt- 
sachlichste Ausbildung  von  Athen  aus  und  dadurch  ein  wesent- 
lich attisches  Gepräge  erhielt.  So  wird  Daedalos  vorzugsweise 
Stammvater  der  attischen  Kunst:  oi  and  Jcuddkov  und  €Qya- 
ffT-rjQtov  rov  *Avttxov  ist  namentlich  bei  Pausanias  vollkommen 
gleichbedeutend.  Wir  aber  gerathen  dadurch  in  die  Verlegen- 
heit, dass  wir,  wo  eine  Nachricht  mit  dem  Namen  des  Dae- 
dalos verbunden  ist,  fast  nie  mit  Sicherheit  zu  unterscheiden 
vermögen,  ob  wir  es  mit  den  Anfangen  griechischer  Kunst 
überhaupt  oder  speciell  der  attischen  zu  thun  haben.  Wir 
ziehen  es  vor,  lieber  diese  Schwierigkeit  ohne  Hehl  einzuge- 
stehen, als  uoch  länger  durch  schwankende* Vermuthungen 
feinere  Unterschiede  feststellen  zu  wollen.  Die*  Begränzung 
der  Daedalischen  Kunst  gegen  die  historische  Zeit  wird  sich 
uns  in  den  spätem  Untersuchungen  von  selbst  ergeben. 

Hier  mögen  zunächst  zwei  Künstler  folgen,  von  denen 
der  eine  mehr  der  Sage,  als  der  Geschichte,  der  andere  um- 
gekehrt mehr  der  Geschichte,  als  der  Sage  angehört. 

Epei  o  s, 

Sohn  des  Panopeus,  ist  aus  Homer  als  der  Verfertiger  des 
hölzernen  Bosses  bekannt,  mit  dessQn  Hülfe  Troja  erobert 
ward.  Nicht  deshalb  aber  verdient  er  hier  genannt  zu  werden, 
sondern  weil  Plato1)  ihn  neben  Daedalos  und  Theodoros  von 
Samos  als  Künstler  (dvdqiavtonoiöt;)  anführt  und  Pausanias2) 
ijim  sogar  ein  Xoanon  des  Hermes  beilegt,  das  er  zu  Argos 
sah.  Diese  Angaben  beweisen  wenigstens,  dass  die  Kunst 
schon  in  sehr  alter  Zeit  auch  in  Argos  geübt  ward,  und  es 
ist  möglich ,  dass  sich  dort  die  Künstlersage  an  den  Namen 
des  Epeios  knüpfte;  doch  stehen  die  ältesten  uns  bekannten 
Künstler  aus  Argos  mit  ihm  nicht  in  einem  Schulzusammen- 
hange, wie  er  sich  bei  den  Daedaliden  bis  tief  in  die  histori- 
sche Zeit  hinab  findet. 
Dibu  tades, 

ein  Töpfer  aus  Sikyon,  soll  zu  Korinth  die  Plastik,  das  Bilden 
in  weichen  Massen,  namentlich  Thon,  erfunden  haben.  Plinius3) 


1)  Jo.  p.  533  A.      2)  II,  19,  6.      3)  35,  151. 
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und  ähnlich  Athenagoras1)  geben  uns  davon  folgende  märchen- 
hafte Erzählung:  Die  Tochter  des  Dibutadcs2)  wünscht  das 
Bild  ihres  verreisenden  Geliebten  in  seiner  Abwesenheit  zu 
bewahren.  Sie  macht  daher  beim  Scheine  der  Lampe  einen 
Schattenriss  des  Gesichtes  an  der  Wand.  Diesen  füllt  der 
Vater  wegen  der  unverkennbaren  Aehnlichkeit  mit  Thon  aus 
und  bildet  so  das  erste  Relief,  das  er  mit  den  übrigen  Töpfer- 
waaren  im  Ofen  brennt.  Dieses  Portrait  soll  sich  im  Nymphaeon 
zu  Könnt  Ii  bis  zur  Zerstörung  durch  Mummius  erhalten  haben. 
Weiter  erzählt  PI  m jus:  „Es  ist  eine  Erfindung  des  Dibutadcs, 
Köthel  (zum  Thon)  hinzuzuthun  oder  aus  rother  Thonerde  zu 
bilden3).  ~Auch  setzte  er  zuerst  Masken  (personas)  auf  die 
äusscrsten  Hohlziegel  der  Dächer,  und  nannte  dies  anfänglich 
Prostypa,  Bas-reliefs.  Nachher  machte  er  auch  Ectypa, 
Haut-reliefs.  Daraus  sind  auch  die  Tcmpelgiebel  entstanden; 
und  ihretwegen  (der  Plastik  wegen)  heissen  die  in  ihr  thätigen 
Künstler  „Plasten." 

Unter  diesen  Nachrichten  mag  allerdings  die  Erzählung 
von  dem  ersten  Portrait  erst  aus  dem  wirklich  vorhandenen 
Werke  entstanden  sein.  Dagegen  liegt  in  dem  Namen  des 
Dibulades  selbst  durchaus  keine  Veranlassung,  ihn  für  mythisch 
oder  erfunden  zu  halten.  Freilich  vermögen  wir  eben  so  we- 
nig ihn  auf  einen  festen  Zeitpunkt  zurückzuführen.  Die  histo- 
rische Sage  musste  ihm  vor  Vertreibung  der  Bacchiaden  aus 
Korinth,  Ol,  29,  seinen  Platz  anweisen,  indem  damals  durch 
die  Begleiter  des  Dcmaratos,  Eucheir  und  Eugrammos,  die 
Plastik  nach  Italien  gebracht  sein  soll4);  und  diese  Zeitbe- 
stimmung mag  auch  unangefochten  bleiben.  —  Eben  so  schwer 
ist  es  aber  ferner,  zu  unterscheiden,  ob  sich  die  übrigen  Nach- 
richten überall  auf  die  erste  Erfindung  oder  deren  weitere 
Vervollkommnungen  beziehen.  In  einem  Punkte  erhält  Plinius 
eine  Bestätigung  durch  Pindar,  indem  auch  dieser5)  den  Ko- 
rinthern die  Erfindung  des  Giebels  beilegt6).  Für  die  Künst- 
lergeschichte ist  zunächst  die  Thatsache  von  Bedeutung,  dass 
die  Thonbildnerei,  die  Mutter  der  Erzbildnerei,  in  alter  Zeit  zu 


1)  leg.  pr.  Chr.  14.  p.  59.  2)  Athenagoras  macht  aus  y.uoq,  Mädchen, 
einen  Eigennamen,  und  Walz  (Philog.  I.  S.  550)  will  Kore  als  solchen  gelten 
lassen.  3)  ex  rubra  Creta  cod.  Bamb.;  vgl.  Isidor,  orig.  XX,  4,  3.  4)  Plin. 
].  1.  Ueber  sie  ist  erst  bei  den  Anfängen  der  Kunst  in  Italien  zu  handeln. 
5)  01.  XIII,  11.      6)  Vgl.  Welcker  alte  Denkm.  I.  S.  3  und  11. 


Digitized  by  Google 


25 


Korinth  und  auch  wohl  in  Sikyon,  der  Vaterstadt  des  Dibuta- 
des,  durch  ihn  sich  zu  selbstständiger  Anerkennung  empor- 
arbeitete. 


Um  nun  zur  eigentlichen  Geschichte  der  Künstler  zu  ge- 
langen, sind  wir  genöthigt,  einen  Sprung  bis  in  die  vorgerückte 
historische  Zeit,  bis  gegen  das  Jahr  600  v.  Gh.,  die  40  —  50s tc 
Olympiade,  zu  wagen:  einen  Sprung,  vor  dem  die  meisten 
neueren  Forscher  so  zurückgeschreckt  sind,  dass  sie  alles  auf- 
geboten haben,  die  ältesten  Künstlerfamilien  mindestens  bis 
zum  Anfange  der  Olympiaden  hinauf  zu  rucken.    Während  die 
Unzulänglichkeit  dieser  Annahme  erst  durch  eine  Reihe  ein- 
zelner Untersuchungen  später  bewiesen  werden  soll,  sei  hier 
im  Allgemeinen  zunächst  folgendes  bemerkt.    Der  Beginn  der 
Künstlergeschichte  ist  streng  zu  scheiden  von  dem  Beginne 
der  Kunstgeschichte.  Dass  die  letztere  in  höhere  Zeiten  hinauf- 
reicht unterliegt  keinem  Zweifel:  Homers  Gedichte  lehren  es 
unwidersprechlich.    Ja  die  Betrachtung  homerischer  Kunstwer- 
ke, namentlich  des  Schildes  und  seiner  streng  künstlerischen 
Compositum,  kann  auf  den  Verdacht  fuhren,  dass  die  Kunst  in 
jener  Zeit  auf  einer  Stufe  gestanden,  von  der  sie  in  der  nächst- 
folgenden Epoche  wieder  herabgegangen,  wie  ja  auch  in  der 
Poesie  die  Cyklikcr  den  Homer  nicht  mehr  erreichten.  Diesen 
Punkt  näher  zu  erörtern,  ist  hier  nicht  der  Ort.    Genug,  wie 
man  die  nachhomerischen  Dichter   nach  ihm  Homeriden  ge- 
nannt hat,  so  hicssen  die  Nachfolger  des  Daedalos  so  lange 
Daedaliden,  als  nicht  ein  neuer  Anlass  zu  lebendigerer  Ent- 
faltung der  Kunst  gegeben  ward.    Erst  als  die  Kunstübung 
ihre  Gleichartigkeit  verlor,  als  durch  die  Bearbeitung  neuer 
Stoffe,  Metalle,  Marmor,  Elfenbein  u.  a.  sich  die  Stylarten  der 
Kunst  vervielfältigten,  als  zu  gleicher  Zeit  die  Literatur  so 
weit  vorgeschritten  war,  dass  sie  historische  Nachrichten  in 
grösserer  Menge  zu  bewahren  vermochte,  treten  aus  der  Gat- 
tung einzelne  Namen  hervor.    Der  Zusammenhang:  der  einzel- 
nen  Person  mit  der  Gattung  macht  sich  aber  zunächst  noch 
vielfältig    in  Geschlechtsregistern  geltend:    eine    Reihe  von 
Künstlern  heissen  Söhne  oder  Schüler  des  Daedalos,  d.  h.  sie 
gehen  aus  der  Kunstschule  oder  Innung  hervor,  die  in  Daeda- 
los ihren  Begründer  erkennt.  Besonders  aber  musste  der  Name 
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des  Einzelnen  hervortreten,  wenn  er  unabhängig  von  diesem 
Zunftzusammenhange  an  einem  neuen  Orte  neue  Bahnen  brach. 
Und  in  der  That  stehen  die  Künstler,  welche  wir  zunächst  zu 
behandeln  haben,  ausserhalb  des  Kreises  der  Daedaliden.  Wir 
beginnen  mit 

Smilis, 

des  Eukleides  Sohn,  aus  Aegina.  Pausanias1)  nennt  ihn  ei- 
nen Zeitgenossen  des  Daedalos,  aber  nicht  von  gleicher  Be- 
rühmtheit: des  Daedalos  Ruhm  sei  durch  weite  Wanderungen 
weit  verbreitet  worden,  von  Reisen  des  Smilis  dagegen  ken- 
ne man  nur  die  nach  Samos  und  Elis.  Durch  die  Zusammen- 
stellung mit  Daedalos  ist  nun  freilich  der  Zeitbestimmung  ein 
grosser  Spielraum  eröffnet,  und  neuere  Forscher  haben  sich 
diesen  auch  in  sofern  zu  Nutze  zu  machen  gesucht,  als  sie 
Smilis,  wie  Daedalos,  für  einen  Gattungsnamen  erklärten,  der 
den  Bildschnitzer  bedeute,  und  diesen  Smilis  in  demselben 
Sinne  an  die  Spitze  der  aeginetischen  Kunstübung  stellten,  wie 
Daedalos  bei  der  attischen.  Um  diese  Ansicht  zu  prüfen, 
stellen  wir  zunächst  die  Nachrichten  über  seine  Werke  zu- 
sammen 

1)  In  Samos  machte  er  das  Holzbild  der  Hera.  Ausser 
Pausanias  (1.  1.)  berichtet  dies  Clemens  Alexandrinus  (protr.  13) 
aus  den  saniischen  Büchern  eines. uns  unbekannten  Olympichos, 
ferner  Athcnagoras  (leg.  pr.  Ch.  14.  p.  61.),  endlich  auch 
Kallimachus  nach  den  Verbesserungen  Bentley's  und  anderer 
bei  Euseb.  praep.  evang.  III,  8: 

c'HQuq  di  xuX  2d(uoi  %vltvov  tl%ov  £öog,  &g  tpffii  KcckkifA(Xxogy 

Jrjfiai'cp  yXvcpdvaiv  ä%oog  7j(f&ct  Gavig. 
rS2Ö6  xu&iöqvovvo  &eovg  röte*  xal  yuQ  yA^vtig 
*Ev  Aivdy  Ju.vu.bg  Xüov  e&tjxev  £dog. 
Dass  die  Hera  zu  Samos  in  ältester  Zeit  unter   dem  Bilde 
eines   einfachen  Brettes  verehrt  ward,  bestätigt  Aethlios  bei 
Clemens  Alex.  (1.  1.),  indem  er  hinzufügt,  später  unter  der 
Herrschaft  des  Prokies  («Tri  Jlqoxliovg  aQXovzog)  habe  es 
menschliche  Gestalt  erhalten.    Ob  die  steife  stehende  Figur 
der  Göttin  mit  reicher  Gewandung  auf  späten  Münzen  der  Sa- 


1)  VII,  4,  4. 
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mier  nach  dem  Bilde  des  Smilis  copirt  ist,  lässt  sich  nicht 
mit  Sicherheit  entscheiden.  (s.  Müller  und  Oesterley  Denkm, 
l  Fig.  8). 

2)  Auch  in  Argos  befand  sich  nach  Athenagoras  (1.  1.) 
ein  Herabild  von  Smilis.  Es  ist  vielleicht  eines  der  von  Pau- 
sauias  (II,  17,  5)  erwähnten,  das  alte,  nicht  das  älteste,  konnte 
aber  auch  bei  dem  Brande  des  Tempels  zu  Polyklcts  Zeit  zu 

Grunde  gegangen  sein. 

3)  Im  Heraeon  zu  Olympia  arbeitete  Smilis  die  auf  Thro- 
nen sitzenden  Hören  aus  Gold  nnd  Elfenbein  (Paus.  V,  17,  1). 
Diese  Hören  stehen  im  engsten  Zusammenhange  mit  Werken 
lakedaemonischer  Künstler,  welche  sämmtlich  Schüler  des  Di- 
poenos  und  Skyllis  sind. 

4)  Mit  Theodoros  und  Rhoekos  baute  er  das  Labyrinth  zu 

Lemnos  (Plin.  36,  90). 

Für  die  Zeit  des  Smilis  sucht  Müller1)  eine  feste  Be- 
stimmung aus  der  Erwähnung  des  Prokies  in  Samos  zu  ge- 
winnen. Er  schliesst:  Dieser  Prokies  wird  der  König  sein, 
welcher  zur  Zeit  der  ionischen  Wanderungen  von  Deiphontes 
aus  Epidauros  vertrieben,  sich  der  Herrschaft  von  Samos  be- 
mächtigte 2)  *,  mit  diesem  konnten  aeginetischc  Künstler ,  Smi- 
lidcs,  ausgewandert  sein  und  das  Bild  der  Hera  verfertigt 
haben.  Diese  Berechnung  klingt  nicht  unwahrscheinlich.  Doch 
dürfen  wir  uns  nicht  verhehlen,  dass  die  Identität  der  älte- 
sten Bildsäule  und  der  des  Smilis  nicht  unzweifelhaft  ausge- 
macht ist.  Oft  sind  auch  in  alter  Zeit  verschiedene  Bilder 
nach  einander  geweiht  worden,  und  eines  hat  das  andere  so 
zu  sagen  abgelöst.  Pausanias  selbst  erwähnt  die  Sage,  dass 
das  samische  Bild  von  den  Argonauten  aus  Argos  gebracht 
worden  sei;  es  standen  sich  also  in  Samos  selbst  verschiedene 
Ansichten  gegenüber^  Wenn  ferner  Pausanias  aus  dem  Alter 
des  Bildes  auf  das  Alter  des  Tempels  schliesst,  so  beruht 
seine  Voraussetzung  erst  wieder  auf  einer  Schlussfolgerung: 
das  Bild  ist  von  Smilis,  Smilis  ist  Zeitgenosse  des  Daedalos, 
sein  Werk  also  gehört  in  die  älteste  Zeit  der  griechischen 
Kunst.  Es  ist  demnach  gewiss  nicht  zu  viel  behauptet,  wenn 
wir  Müllers  Zeitbestimmung  als  durchaus  nicht  hinlänglich  be- 
gründet betrachten.    Unsere  Zweifel  müssen  aber  noch  mehr 

1)  Aegin.  p.  98.      2)  Vgl.  Paus.  VII,  4,  3. 
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gerechtfertigt  erscheinen,  sobald  es  sich  zeigt,  dass  die  Nach- 
richten über  zwei  andere  Werke  uns  in  eine  weit  spätere, 
rein  historische  Epoche  führen.  Zu  Olympia  stehen  seine 
Hören  mitten  unter  den  Werken  der  Schüler  des  Dipoenos 
und  Skyllis,  welche,  wie  wir  sehen  werden,  etwa  Ol.  60  ent- 
standen sein  müssen  und  ein  zusammenhängendes  Ganze  bil- 
den, aus  dem  sich  die  Hören  als  ein  für  sich  bestehendes  äl- 
teres Werk  schwerlich  ausscheiden  lassen.  Ferner  aber  arbei- 
tet Smilis  in  Gemeinschaft  mit  Thcodoros  und  Rhoekos  am  La- 
byrinth in  Lemnos,  wodurch  wir  nochmals  auf  späte  Zeit,  auf 
die  fünfziger  Olympiaden,  hingewiesen  werden.  Diese  Verbindung 
mit  samischen  Meistern  erscheint  aber  um  so  wichtiger,  als  sie  uns 
zu  der  Vermuthung  drängt,  dass  auch  das  Herabild  zu  Samos 
erst  in  dieser  späten  Zeit  entstanden  sein  möchte,  in  welcher, 
wie  anderwärts  berichtet  wird,  Rhoekos  und  Thcodoros  den 
Tempel  der  Göttin  bauten.  Will  man  sich  endlich  auf  den 
Namen  des  Künstlers  berufen ,  in  sofern  die  Bildung  desselben 
aus  der  bestimmten  Art  der  Kunstübung  mehr  einem  halb  my- 
thischen, als  dem  historischen  Zeitalter  anstehe,  so  genügt 
es  auf  Stesichoros  hinzuweisen,  der  ja  auch  nach  Ol.  40  sei- 
nen ursprünglichen  Namen  Tisias  mit  dem  seines  Standes  ver- 
tauschte *). 

Bei  unbefangener  Prüfung  unserer  Quellen  zeigt  sich  dem- 
nach kein  Hindern iss,  alles  was  wir  von  Smilis  wissen  auf 
eine  einzige  Person  zu  beziehen ,  deren  Thätigkeit  zwischen  die 
50  und  60ste  Ol.  fällt.  Smilis  kann  also  nicht  die  ganze  Sippschaft 
alt-acginetischer  Bildschnitzer  bezeichnen,  wie  Daedalos  und  ol 
&nb  Jaiddkov  die  attischen:  und  in  der  That  finden  wir  auch 
weder  Smilides  im  Plural,  noch  Schüler  und  Nachfolger  des 
Smilis,  noch  auch  die  egyaffia  Alyivula  ausdrücklich  auf  ihn 
zurückgeführt.  Er  steht  für  sich;  und  seine  Bedeutung  für 
uns  liegt  nur  darin ,  dass  er  der  erste  bekannte  Künstler]  aus 
Aegina  ist,  von  dem  allerdings  gelten  wird,  was  wir  sonst 
von  aeginetischer  Kunst  wissen.  Das  Wesentlichste  enthält 
eine  Glosse  des  Hesychius :  AlyivyTixä  egya*  tovg  (TvfißeßtiHotag 
äyÖQidwag,  Der  Gegensatz  gegen  die  attischen  Werke  müsste 
also  darin  liegen,  dass  die  Aegineten  die  geschlossenen  Füsse 
der  alten  Götterbilder  noch  lange  beibehielten,  während  die 


1)  Vgl.  Welcker  kl.  Sehr.  I.  S.  166.  • 
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Attiker  sie  lösten  und  ausschreiten  Hessen.  Das  künstlerische 
Verdienst  aber  konnte  demnach  nur  in  der  Feinheit  der  Aus- 
führung, nicht ,  wie  bei  den  Attikern,  in  der  lebensvolleren 
Erfindung  bestehen;  und  darauf  hin,  auf  das  feine  kunstreiche 
Ausschnitzen  lässt  sich  auch  der  Name  des  Smilis  ohne 
Schwierigkeit  deuten 

Da  uns  in  Aegina  nicht  einmal  Zeitgenossen  des  Smilis 
bekannt  sind,  so  lassen  wir  uns  durch  seine  schon  erwähnte 
Thätigkeit  nach  den  Inseln  der  kl  ein  asiatischen  Küste 
geleiten ,  wo  schon  vor  seiner  Zeit  ein  Künstler  sich  Ruhm 
erwirbt^ 

Glaukos. 

Herodot2)  als  der  älteste  Gewährsmann  giebt  als  Vater- 
land des  Glaukos  die  Insel  Chios  an.  Wenn  Stephanus  By- 
zantius  und  Suidas3),  sowie  der  Scholiast  zu  Plato's  Phaedon4) 
trotz  dem,  dass  dieser  sich  auf  Herodot  beruft,  ihn  Samier 
nennen,  so  wird  sich  diese  Angabe  durch  seine  auch  auf  Sa- 
mos  sich  erstreckende  künstlerische  Thätigkeit  erklären  lassen. 
Ja  es  scheint  kaum  zu  gewagt,  mit  0.  Müller5)  auch  den 
Lemnier,  welchen  Stephanus  von  dem  Samier  unterscheidet,  für 
dieselbe  Person  zu  halten.  Wenigstens  mangeln  über  einen 
Armvioq,  dvögiavionoiög  did<Tfjfiog  gänzlich  andere  Nachrichten, 
während  bei  dem  vielfältigen  Verkehr  jener  Inseln  in  alter 
Zeit  ein  Künstler  leicht  auf  mehreren  derselben  beschäftigt  ge- 
wesen sein  kann.  Sein  Ruhm  ist  die  Erfindung  der  Löthung 
des  Erzes.  Dazu  erwarb  er  sich  nach  Plutarch6)  noch  weitere 
Verdienste  um  Bearbeitung  des  Metalls,  namentlich  das  Härten 
und  Erweichen  durch  Feuer  und  Wasser.  Von  seinen  Wer- 
ken ist  uns  nur  ein  einziges  bekannt,  der  eherne  Untersatz 
zu  einem  silbernen  Mischgefässe,  welches  Alyattes  von  Lydien 
nach  Delphi  weihte,  ein  Werk,  so  gepriesen  im  Alterthum, 
dass  dadurch  die  Technik  des  Glaukos,  riavxov  ti^vq^  sprich- 
wörtlich ward7).  Eine  genaue  Beschreibung  desselben  giebt 
uns  Pausanias8):  ,;  Jedes  einzelne  getriebene  Stück  desUnter- 


1)  Auf  eine  scharfe  an  Magerkeit  grenzende  Ausführung  bezieht  sich  nach 
der  Bemerkung  Müllers  (Aeg.  S.  102)  auch  der  Vergleich  welchen  Pausanias  (X, 
17,  6)  zwischen  corsischen  Böcken  in  Wirklichkeit  und  Böcken  von  aegiuetischer 
Kunst  anstellt.        s.  v.  Al&cclri  und  rkavxov  Hw^     ¥)  P-        S%  Amalth.  t*t 
III,  25.       i)  de  def.  or.  47.    \\  S.  d.  Paroemiogr.       %)  X,  10,  1. 
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satzes  hängt  an  dem  andern  nicht  durch  Stifte  und  Nägel, 
sondern  einzig  das  Loth  hält  sie  zusammen  und  bildet  die  Ver- 
bindung des  Erzes.  Die  Gestalt  des  Untersatzes  gleicht  zu- 
meist einem  oben  abgestumpften  Thurme,  der  auf  einer  breiten 
Grundlage  aufsteigt.  Jede  Seite  des  Untersatzes  aber  ist  nicht 
ganz  verschlossen,  sondern  besteht  aus  ehernen  Querstäben, 
wie  an  einer  Leiter  die  Stufen.  Die  aufrechtstehenden  Metall- 
stücke ferner  sind  an  der  äussersten  Spitze  nach  aussen  gebogen, 
und  hierauf  ruht  das  Mischgefäss."  Von  Verzierungen  in  Re- 
lief erwähnt  Pausanias  nichts,  wohl  aber  Athenaeus1):  el'dogiey 
ö'avzo  xai  tjfieTg  ävaxüpzvov  Iv  JeXyoiq,  wg  uXij&wg  &£a<; 
a^iov,  diu  zu  avxtq  IvzetOQBVniva  fadugia,  xai  uXXa  zivä  £«- 
v(fiu  xai  (pvzuQia  ennO-eGd-ai  etf  avxiq  dwapeva,  xai  xqa%7\- 
gag  xai  äXXa  (fxevri.  Zya  wird  nun  zwar  auch  von  menschli- 
chen Figuren  in  Kunstwerken  gebraucht,  doch  scheinen  die 
Diminutive,  wie  die  Verbindung  mit  den  Pflänzchen  darauf  zu 
deuten,  dass  wir  nur  an  Thier-  und  Pflanzenornamente  zu 
denken  haben,  vielleicht  untermischt  mit  der  Darstellung  ver-v 
schiedener  Trinkgefässe.  Unklar  ist  mir,  was  in  den  Worten 
Initi&eG&ai  dvvuixeva  zu  liegen  scheint,  dass  ein  Theil  dieser 
Ornamente  beweglich  gewesen  sein  soll. 

Was  endlich  die  Zeit  des  Künstlers  anbelangt,  so  weihte 
Alyattcs  das  Werk  des  Glaukos  um  die  45ste  Ol.  nach  Delphi, 
und  wir  würden  ihn  also  ohne  Bedenken  in  diese  Zeit  setzen, 
wenn  nicht  Eusebius  (nach  Mai's  Ausgabe)  berichtete,  dass 
Glaukos  die  Löthung  in  der  22sten  Ol.  erfunden  habe.  Es  fehlen 
uns  alle  Nachrichten,  diese  Angabe  einer  Kritik  zu  unterwer- 
fen, da  ja  Alyattes  ein  früher  vollendetes  Werk  nach  Delphi 
senden  konnte.  Mag  indessen  Glaukos  der  22sten  oder  der  45sten 
Ol.  angehören,  so  bleibt  doch  seine  kunstgeschichtliche  Bedeu- 
tung dieselbe:  nemlich  durch  seine  Vervollkomnung  der  Me- 
tallarbeit weitere  Fortschritte  vorbereitet  zu  haben.  Zu  ihrer 
Betrachtung  haben  wir  uns  zunächst  zu  wenden. 

Rhoekos  und  Theodoros 

i 

aus  Samos  erfinden  um  die  50ste  Olymdiade  den  Erzguss. 
Diese  Zeitbestimmung  bedarf  jedoch  erst  des  Beweises,  da  in 
Bezug  auf  dieselbe,  wie  auf  die  Folge  gleichnamiger  Künstler 

 V 

1)  V.  p.  201  B. 
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in  derselben  Schule  die  verschiedensten  Meinungen  sich  ge- 
genüberstehen. Thierschi),  und  nach  ihm  Sillig  und  Ross2), 
rücken  den  Anfang,  dieser  Schule  bis  gegen  den  Anfang  der 
Olympiaden  zurück,  und  lassen  mit  einer  Unterbrechung  ihre 
Thätrgkeit  bis  in  die  fünfziger  Olympiaden  dauern.  Müller 8) 
dagegen  zieht  die  ganze  Schule  in  drei  Generationen  zwischen 
Ol.  40  —  60  zusammen. 

Thiersch:  Müller: 

Rhoekos  Rhoekos 

I  I 
Theodoros,  Telekles  Theodoros,  Telekles 

Telekles 

Theodoros  Theodoros 
Ich  habe  früher*)  die  Müller'sche  Genealogie  als  die  rich- 
tige vertheidigt,  glaube  jedoch  jetzt  eine  ganz  neue,  davon 
abweichende  Ansicht  aufstellen  zu  müssen.    Prüfen  wir  zu- 
nächst unsere  Quellen  über  die  einzelnen  Personen.  Rhoekos 
wird  einstimmig  Sohn  des  Phileas  genannt5)  Herodot  kennt 
ausserdem  den  Samier  Theodoros,  des  Telekles  Sohn6).  Eben 
so  nennt  Tansanias  wiederholt,  so  wie  Tzetzes'),  Theodoros, 
des  Telekles  Sohn,  und  Pausanias  stellt  diesen  ausdrücklich 
immer  mit  Rhoekos  als  Erfinder  des  Erzgusses  zusammen. 
Während  nun  auch  Plinius8)  nur  einen  Theodoros  kennt ,  der 
mit  Smilis  und  Rhoekos  arbeitet,  ferner  Athenaeus9)  und  Hime- 
rius10)  nur  von  einem  Theodoros,  dem  Samier,  wissen,  er- 
zählte Diodor11)  eine  fabelhafte  Geschichte  von  einem  Apoll 
des  Telekles  und  Theodoros,  den  Söhnen  des  Rhoekos,  und 
Athenagoras 12)  nennt  eben  diesen  Apoll  ein  Werk  des  Theo- 
doros und  Telekles,  jedoch  ohne  Erwähnung  des  Vaters.  End- 
lich spricht  Diogenes  Laertius 18)  von  einem  Theodoros ,  Sohne 
desRhoekos,  obwohl  Hesychius  Milesius1*),  dessen  Worte  sonst 
mit  Diogenes  übereinstimmen,  die  Angabe  des  Vaters  weglässt. 


n  Ep.  Not.  S.  56  flgd.  2)  *Rn>  *»  §•  v78-  , 3)  H*ndbL  d-  Arch- 
&  69  4)  Artif.  lib.  Graec.  temp.  p.  3.  sqq.  5)  Herod.  III,  60.  Paus.  VIII, 
14  5-  IX.  41,  1;  X,  38,  3.  6)  I,  51  BtoMgov  rov  Sa^itov  III,  41  ö«o- 
Mool  rov  TriUxXios  2«t*Cov.  7)  Chü.  VII.  121.  v.  212.  8)  7,  198;  34, 
83  35  152;  36,  90.  9)  XII.  p.  514  F.  10)  ap.  Phot.  p.  612  Hoeschel. 
11)  I,  98       12)  leg.  pr.  Chr.  p.  61.      13)  H.  s.  104.      14)  de  viris  illustr. 
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Wir  haben  also: 

Rhoekos,  Sohn  des  Phileas, 
Theodor os.  Sohn  des  Telekles, 
Theodoros  und  Telekles,  Sohne  des  Rhoekos. 
Wollte  man  aus  diesen  Gliedern  ,  ohne  eines  derselben 
aufzugeben,  eine  fortlaufende  Genealogie  ;bilden,  so  war  es 
nur  möglich,  indem  man  den  Theodoros,  Sohn  des  Telekles, 
unter  die  Söhne  des  Rhoekos  herabrückte.  Damit  aber  war 
Pausanias  nicht  in  Einklang  zu  bringen,  der  gerade  diesen 
immer  mit  Rhoekos  zusammenstellt.  Pausanias  also  sollte  ge- 
irrt haben.  Aber  wer  sind  die  Gewährsmänner,  auf  welche 
wir  dieses  Verdammungsurtheil  begründen?  Diodor  nebst  Athe- 
nagoras  und  Diogenes  Laertius ,  deren  beiläufige  Erwähnungen 
von  Künstlern  in  Rücksicht  auf  Glaubwürdigkeit  sich  gewiss 
nicht  mit  Pausanias  messen  dürfen ,  welcher  trotz  mancher  Irr- 
thümer  seine  Nachrichten  über  die  Geschichte  der  Künstler 
mit  besonderer  Aufmerksamkeit  gesammelt  hat.  Diodor  da- 
gegen schöpft  aus  der  Ueberlieferung  später  aegyptischer  Prie- 
ster, von  denen  schwerlich  anzunehmen  ist,  dass  sie  sich  um 
die  Genealogien  der  Künstler  vorzugsweise  bekümmert  haben. 
Erfuhr  er  aber  auch  aus  ihrem  Munde  das  Richtige,  so  war 
noch  immer  ein  Irrthum  beim  Wiedererzählen  möglich.  Noch 
weniger  dürften  wir  uns  wundern,  wenn  Diogenes  Laertius 
aus  Versehen  den  bekannten  Genossen  des  Theodoros  zu  des- 
sen Vater  gemacht  hätte.  Wir  legen  deshalb  diese  beiden 
Zeugnisse  zunächst  bei  Seite  und  prüfen,  wie  weit  in  allen 
übrigen  Nachrichten  die  Uebereinstimmung  reicht.  Da  finden 
wir  nun  einen  einzigen  Theodoros,  der  noch  dazu  nicht  einfach 
^dpios,  sondern  ausdrücklich  o  ZdfHog  genannt  wird,  „der 
bekannte  Samier",  den  Herodot,  Pausanias  gewiss  noch  näher 
bezeichnet  hätten,  sofern  ihnen  ein  anderer  in  nicht  weit  da- 
von entfernter  Zeit  bekannt  geworden  wäre.  Dieser  Theodo- 
ros ist  aber  immer  Sohn  des  Telekles  und  Genosse  des  Rhoe- 
kos. Dadurch  löst  sich  die  ganze  Verwickelung  in  folgendem 
einfachen  Schema  auf: 

Phileas  Telekles 

I  '  I 

Rhoekos  Theodoros. 

Den  Prüfstein  dieser  Genealogie  werden  nun  die  chronolo- 
gischen Bestimmungen  abgeben,  wenn  wir  nachweisen,  dass 
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diese  sämmtlich  sich  auf  einen  einzigen  Theodoros  beziehen 
lassen. 

Den  ersten  sichern  Haltpunkt  bietet  uns  das  silberne  Misch- 
geföss  des  Theodoros,  welches  Kroesus  vor  dem  Brande  des  Tem-53  q 
pels  nach  Delphi  weihte,  d.  i.  vor  Ol.  58,  l.  »>  Ferner  ist  ein  Werk  _ 
des  Theodoros  der  Ring  des  Polykrates,  der  Ol.  62  — 64  Tyrann 5;^  ^, 
von  Saraos  war,  diesen  Ring  jedoch  schon  früher  besitzen  ' 
konnte.  Diesen  Bestimmungen  scheint  nun  freilich  schnurstracks 
entgegen  zu  laufen,  was  Plinius*)  berichtet:  Sunt  qui  in  Sa- 
nto primos  omniura  plasticen  invenisse  Rhoecum  et  Theodorum 
tradant,  multo  ante  Bacchiadas  Corintho  pulsos.  Auf  diese 
Angabe  gründet  sich  die  Ansicht  von  Thiersch,  dass  diese 
Erfinder  der  Plastik  am  Anfange  der  Olympiaden  gelebt  und 
von  einem  späteren  Geschlecht  zur  Zeit  des  Kroesus  verschieden 
sein  mussten.  Allein  schon  Welcker  *)  hat  auf  den  Irrthura 
hingewiesen,  in  dem  Plinius  sich  befindet,  wenn  er  jenen 
Kunstlern  die  Erfindung  der  Plastik  anstatt  des  Erzgusses  bei- 
legt. Dieser  Irrthum  aber  hatte  einen  zweiten  im  Gefolge: 
da  bei  der  Vertreibung  der  Bacchiaden  um  Ol.  30  die  Plastik 
nach  Italien  verpflanzt  sein  sollte,  so  musste  natürlich  Plinius 
seine  angeblichen  Erfinder  in  ein  noch  höheres  Alter  hinauf- 
rücken. Diese  Bestimmung  aber  fällt  von  selbst,  sobald 
die  Voraussetzung,  die  Erfindung  der  Plastik,  als  falsch  nach- 
gewiesen ist. 

Eine  andere  Angabe  führt  uns  auf  die  Geschichte  des 
ephesischen  Tempels.  Diogenes  Laertius  und  ebenso  Hesy- 
chius  Milesius  (so  wie,  nur  mit  .Weglassung  des  Namens,  auch 
Plinius)  1 )  erzählen  nemlich,  auf  den  Rath  des  Theodoros 
habe  man  die  Grundlagen  dieses  Tempels  mit  Kohlen  ausge- 
füttert, um  die  Feuchtigkeit  des  Bodens  unschädlich  zu  machen. 
Es  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  auf  welchen  der  nach  einan- 
der errichteten  Tempel  diese  Nachricht  zu  beziehen  sey.  Der 
älteste  der  Autochthonen  Koresos  und  Ephesos  5)  gehört  der 
durchaus  mythischen  Zeit  an.  Der  Bau  nach  dem  Brande  des 
Herostratos  war  nicht  ein  Neubau,  sondern  eine  Wiederher- 
stellung0).   Es  bleibt  also  nur  derjenige  übrig,  welcher  un 


Berod.  L  51.  Paus.  X,  5,  5.       2)  35,  152.      3)  zu  Philostr.  p.  196. 
4)  36,  95.       5)  Paus.  VII,  2,  4.      6)  Strab.  XIV,  640.    Piiu.  16,  79. 
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ter  der  Leitung  des  Chersiphron,  wie  Plinius  sagt,  von  ganz 
Asien,  wie  richtiger  Dionys  von  Halikarnass,  von  den  loniern 
Klcinasiens  errichtet  ward1).  Wenn  nun  Herodo t  s)  erzählt, 
die  meisten  Säulen  rührten  von  Kroesus  her,  so  erklärt  sich 
dieser  Umstand  leicht  so,  dass  der  Tempel  von  den  loniern 
begonnen  ward,  ehe  sie  mit  Kroesus  in  Krieg  geriethen,  die- 
ser aber  nach  ihrer  Besiegung  den  Bau  fortführte.  Es  dürfte 
freilich  bei  der  Heiligkeit  des  Zwecks  auch  nicht  auffallen, 
wenn  etwa  Kroesus  vor  Beginn  des  Krieges  die  Säulen  den 
loniern  zum  Geschenk  gemacht  hätte.  Doch  würden  wir  auch 
hieraus  nichts  bestimmtes  über  den  Beginn  des  Baues  folgern 
können,  wüssten  wir  nicht,  dass  das  Gebälk  auf  den  Säulen 
von  Mutagenes,  dem  Sohne  des  ersten  Architekten  Chcrsi- 
phron,  errichtet  wTurde  8),  woraus  sich  ergiebt,  dass  der  Tem- 
pel kaum  so  lange  vor  Kroesus  begonnen  sein  konnte,  als  der 
Vater  im  Alter  vom  Sohne  entfernt  steht,  d.  i.  also  etwa  Ol.  50. 

Sonach  treffen  alle  Bestimmungen  auf  die  Zeit  zwischen 
Ol.  50—60  zusammen,  und  damals  also  wird  Rhoekos  in  Ge- 
meinschaft mit  Theodoros  gearbeitet  haben,  vielleicht  so,  dass 
er  als  der  ältere  ursprünglich  der'  Lehrer  des  zweiten  war 
und  darum  später  aus  Missverständniss  für  den  Vater  gehalten 
ward.  Ebenso  konnte  Theodoros  aber  auch  mit  seinem  Vater 
Tclekles  an  einem  Werke  gemeinschaftlich  thätig  gewesen  sein, 
und  die  Angabe  des  Diodor  und  Athcnagoras  würde  demnach 
wenigstens  theilweise  auf  Wahrheit  beruhen.  Für  die  angege- 
bene Zeit  passt  endlich  auch  die  Verbindung  mit  Smilis,  dem 
Zeitgenossen  der  Schüler  des  Dipoenos  und  Skyllis,  welche 
schon  früher  berührt  worden  ist. 

Von  den  Werken  des  Rhoekos  und  Theodoros  ist  ein  Theil 
schon  in  den  bisherigen  Erörterungen  erwähnt  worden.  Zur 
bessern  Uebersicht  wird  aber  auch  eine  Wiederholung  in  syste- 
matischer Anordnung  nicht  überflüssig  sein.  Wir  begitinen 
mit  den  architektonischen: 

1)  Das  lemnische  Labyrinth  bauten  sie  in  Gemein- 
schaft mit  Smilis.  Es  befanden  sich  an  demselben  150  Säulen, 
die  bei  der  Bearbeitung  vermittelst  eines  Mechanismus  gedreht 
wurden,  zu  dessen  Bewegung  die  Kraft  eines  Knaben  hin- 


1)  Plin.  7,  37—38.  Dion.  Hai.  IV,  25.  Strab.  1.  1.  Vitr.  VII,  praef.  §.  16. 
coli.  12.      2)  I,  92.      3)  Vitr.  X,  2,  12. 
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reichte.  Zu  Plinius  Zeit  waren  nur  noch  wenige  Ueberreste 
vorhanden  (Plin.  36,  90). 

2)  Am  Heraeon  zu  Samos  war  nach  Herodot  (III,  60) 
Rhoekos  der  erste  Architekt.  Vitruv  (VII.  praef.  §.  12)  aber 
erzählt,  dass  Theodoros  über  diesen  Tempel  geschrieben  habe. 
Er  wird  also  wenigstens  bei  dem  Bau  thätig  gewesen  sein. 
Der  Tempel  war  von  der  dorischen  Ordnung,  das  Bild  von 
Smilis ,  s.  oben. 

3)  Dem  Theodoros  allein  wird  die  Zubereitung  des  Bo- 
dens für  den  ephesischen  Tempel  beigelegt;  so  wie  auch 

4)  die  Skias  zu  Sparta  sein  ausschliessliches  Werk  war 
(Paus.  III,  12,  6).  Der  Name  des  Baues  bezeichnet  ein  Schatten- 
dach,  und  wird  besonders  von  kuppelartigen  Anlagen  gebraucht. 
Obwohl  nun  auch  die  spartanische  Skias  sicher  ein  Rundbau 
war  (Etym.  magn.  s.  v.  2xi(xg),  so  dürfen  wir  doch  schwerlich 
annehmen,  dass  in  dieser  frühen  Epoche  ein  so  umfangreiches 
Gebäude,  in  dem  noch  zu  Pausanias  Zeit  Volksversammlungen 
gehalten  wurden,,  mit  einer  steinernen  Kuppel  bedeckt  gewe- 
sen sei. 

Von  statuarischen  Werken  erwähnt  Pausanias: 

5)  die  Erzfigur  der  Nacht  beim  Tempel  der  ephesischen 
Artemis  von  Rhoekos  (X,  38,  3).  Er  nennt  sie  älter  und  roher 
als  die  Athene  in  Amphissa,  die  nach  seiner  Meinung  fälsch- 
lich als  von  der  trojanischen  Beute  herrührend  bezeichnet 
wurde. 

Von  Theodoros  kennt  Pausanias  (1.  I.)  kein  Werk  in  Erz, 
dagegen  meldet 

6)  Plinius  (34,  83),  dass  er  in  Samos  sein  eigenes  Bild  in 
Erz  gegossen  habe.  An  demselben  ward  ausser  der  wunder- 
baren Aehnlichkeit  noch  besonders  die  grosse  Feinheit  der  Ar- 
beit gerühmt.  Es  hielt  in  der  Rechten  die  Feile,  in  der  Lin- 
ken aber  mit  drei  Fingern  ein  Viergespann  von  solcher  Klein- 
heit, dass  das  ganze  Gespann,  Wagen  und  Lenker  von  den 
Flügeln  einer  zugleich  gemachten  Fliege  zugedeckt  wurden. 
Es  war,  sofern  nicht  etwa  die  Worte  des  Plinius  gänzlich 
verderbt  sind,  von  Samos  nach  Praenesle  versetzt  worden. 
So  fabelhaft  diese  Nachricht  überhaupt  klingt,  so  muss  sie  bei 
dem  hohen  Alter  des  Künstlers  noch  mehr  Verdacht  erregen. 
Nichts  desto  weniger  möchte  ich  sie  nicht  zu  vorschnell  ver- 
werfen, da  wir  sehen  werden,  dass  Theodoros  sich  eben  so- 

3* 
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wohl  auf  Metallarbeit  im  Kleinen,  als  im  Grossen  verstand. 
Berühmt  war  namentlich: 

7)  der  Ring  des  Polykrates.  Doch  ist  es  zweifelhaft,  ob 
der  Stein,  der  ihn  zierte,  geschnitten  oder  nur  von  Theodoros 
kunstreich  in  Gold  gefasst  war  (vgl.  Strab.  XIV,  p.  63S. 
Paus.  VIII,  14,  5.  Clem.  Alex,  protr.  III,  p.  «47  Sylb.  Plin. 
37,  4.  Herod.  III,  41).  Welcker  (zu  Müllers  Arch.  §.  97) 
ist  sogar  geneigt,  die  ganze  Geschichte  für  eine  Fabel  zu  halten. 

Dem  Theodoros  werden  ferner  zugeschrieben: 

8)  das  silberne  Mischgefass,  600  Amphoren  haltend,  wel- 
ches Kroesus  nach  Delphi  weihetc.  Herodot  (I,  51)  meint,  es 
sei  ein  Werk  von  keineswegs  gewöhnlicher  Art:  ov  yä(>  %d 
ffvytvxoy  if  alvixai  fiot  %Qyov  elvcti. 

9)  Ein  anderes  goldenes  Mischgefass  befand  sich 
nach  Amyntas  (tv  (ftad'fioig:  Athen  XII,  514  F)  in  den  Ge- 
mächern der  Perserkönige. 

10)  Ein  goldener  Weinstock  mit  Trauben  von  eingelegten 
Edelsteinen  an  demselben  Orte  wird  ebenfalls  ein  Werk  des 
Theodoros  genannt  (Himer,  ap.  Phot.  p.  61$  Höschel;  cf. 
Athen.  XIV,  513  F,  539  D). 

11)  Endlich  ist  noch  das  Xoanon  des  mythischen  Apollo 
zu  Samos  zu  nennen,  welches  Athenagoras  (leg.  p.  Chr.  p.  61) 
nur  kurz  erwähnt,  Diodor  (I,  98)  dagegen  ausführlich  bespricht. 
Er  erzählt,  Telekles  habe  die  eine  Hälfte  des  Bildes  in  Samos, 
Theodoros  die  andere  zu  Ephesos  gefertigt:  trotz  dem  hätten 
nachher  beide  Hälften  genau  an  einander  gepasst,  weil  sie  nach 
dem  aegyptischen  Kanon  gearbeitet  gewesen  wTären ,  der  jede 
Form  nach  ihrem  relativen  Maasse  fest  bestimme.  So  berich- 
teten ihm  die  aegyptischen  Priester;  er  selbst  halte  das 
Werk  nicht  gesehen :  elva i  d'  alio  Xiyovto  xctxd  vö  yr/«I- 
üxov  7TccQtiu(f£oeg  rolg  u4lyv7itt'oig9  und  seine  Gewährsmän- 
ner aller  Wahrscheinlichkeit  nach  eben  so  wenig.  Nehmen 
wir  dazu  die  innere  Unwahrscheinlichkeit,  um  nicht  zu  sagen, 
Unmöglichkeit  des  beschriebenen  Verfahrens,  so  sind  wir  ge- 
wiss zu  der  Frage  berechtigt,  ob  der  ganzen  Erzählung  nur 
irgend  etwas  Wahres  zu  Grunde  liege.  Dass  das  Bild  tag  pkv 
%&Qag  %%ov  naQctTstapfrag ,  %u  ö*£  axikrj  diaßeßtjxÖTa  gebildet 
sein  sollte,  genügt  zum  Beweise  aegyptischen  Ursprungs  noch 
keineswegs.  Wir  sehen  daraus  nur ,  dass  es  iu  alterthümlich 
strenger  Weise  gefasst  war,  woran  auch  sonst  niemand  zwei- 
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fein  wurde:  etwa  in  der  Weise  des  Apollo  von  Tenea  (Mon. 
dell*  Inst.  IV,  t.  44). 

Nehmen  wir  alle  diese  Nachrichten  zusammen,  so  sind 
wir  allerdings  nicht  im  Stande,  aus  ihnen  einen  bestimmten 
Styl  dieser  Künstler  nachzuweisen.  Wohl  aber  müssen  die 
bedeutenden  technischen  Fortschritte  unsere  Aufmerksamkeit 
auf  sich  ziehen,  durch  die  Theodoros  noch  mehr  als  Rhoekos 
seinen  Ruhm  begründet  hat.  Ihm  legt  Plinius  (7,  193)  noch 
ausdrucklich  die  Erfindung  des  Winkelmaasses,  der  Richtwage, 
der  Drehbank,  des  Schlüssels  bei.  Den  Nutzen  der  Drehbank 
erprobte  er  bei  den  Säulen  des  Labyrinths.  Glänzend  besei- 
tigte er  die  localcn  Hindernisse  bei  der  Anlage  des  ephesischen 
Tempels.  Eigentümlichkeit  verrat h  auch  die  Skias  in  Sparta. 
Endlich  ist  wohl  die  Nachricht,  dass  er  über  den  Tempel  der 
Hera  zu  Samos  geschrieben  habe,  nicht  gänzlich  zu  verwer- 
fen, wenn  auch  immerhin  seine  Aufzeichnungen  nicht  mehr, 
als  eine  Art  Grundriss  nebst  Angabe  der  Verhältnisse  und 
Maasse  in  Zahlen  enthalten  haben  mögen.  In  dieser  Ausdeh- 
nung ist  aber  eine  schriftliche  Ueberlieferung  für  die  Entwik- 
kelung  und  gleichmässige  Fortbildung  einer  Kunst,  die  nicht, 
wie  die  Sculptur,  von  einfacher  Nachahmung  der  Natur  aus- 
geht, sondern  für  ihre  Zwecke  erst  die  Formen  erfinden  muss, 
selbst  in  so  alter  Zeit  mit  Notwendigkeit  vorauszusetzen. 
Wir  betrachten  daher  Theodoros  als  den  ersten  uns  bekannten 
Künstler,  der,  wenn  auch  zunächst  zu  durchaus  praktischen 
Zwecken,  seine  eigenen  Erfahrungen  den  nachfolgenden  Künst- 
lern durch  schriftliche  Aufzeichnung  nutzbar  zu  machen  gesucht 
hat  (vgl.  unten  in  dem  Abschnitt  über  die  Architekten). 

Bewundernswerth  erscheint  es  ferner  an  Theodoros,  wenn 
er  nicht  minderen  Ruhm,  als  durch  seine  architektonischen 
Werke,  auch  durch  Metallarbeit  erwirbt.  Die  verschiedenen 
von  einander  uuabhängigen  Erwähnungen  lassen  keinen  Zweifel 
darüber,  dass  er  hier  im  Kleinsten  und  Feinsten,  wie  im  Grossen 
gleich  gewandt  war.  Es  wird  dadurch  nicht  unwahrscheinlich, 
dass  bei  der  Erfindung  des  Erzgusscs  das  Hauptverdienst  ihm 
gebührt.  Dieser  Fortschritt  aber  ist  bei  weitem  der  wichtigste, 
welchen  die  griechische  Kunst  den  beiden  Samiern  verdankt? 
seine  Bedeutung  zeigt  sich  sehr  bald  durch  den  Erfolg j  denn 
während  die  ältere  Art  der  Metallbearbeitung,  durch  Treiben, 
Löthen,  Niethen,  wenigstens  für  künstlerische  Zwecke  immer 
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mehr  ausser  Anwendung  kommt,  finden  wir  im  Beginn  der 
nächsten  K poche  die  Kunst  des  Erzgusses  über  ganz  Griechen- 
land verbreitet.  In  Samos  selbst  hatten  indessen  Thcodoros 
und  Hhoekos  keine  Nachfolger  von  Bedeutung.  Wir  wenden 
uns  daher  nach  einer  benachbarten  Insel,  wo  die  Kunst  durch 
Bearbeitung  eines  andern  Materials,  des  Marmors,  sich  ein 
neues  Feld  der  Thätigkeit  eröffnete. 

Die  Familie  desleias  aufChios. 

Plinius  nennt  als  die  ersten  berühmten  Marmorbildner  den 
Dipoenos  und  Skyllis.  Wahrscheinlich  aber  fand  er  bei  der 
Benutzung  neuer  Quellen,  dass  er  geirrt  habe,  und  schob  da- 
her folgenden  Zusatz  ein1):  „Als  diese  lebten,  war  bereits  auf 
der  Insel  Chios  der  Bildhauer  Melas  gewesen,  sodann  dessen 
Sohn  Mikkiadcs,  und  darauf  sein  Enkel  Archermos,  dessen 
Söhne  Bupalos  und  Athenis  in  der  Kenntniss  dieses  Kunstzwei- 
ges sogar  hochberühmt  waren,  zur  Zeit  des  Dichters  Hippo- 
nax,  von  dem  es  gewiss  ist,  dass  er  in  der  6()sten  Olympiade 
lebte.  Wenn  nun  jemand  ihre  Familie  bis  zum  Urgrossvater 
rückwärts  verfolgt,  wird  er  finden,  dass  der  Beginn  dieser 
Kunst  mit  dem  Anfange  der  Olympiaden  zusammenfällt."  Ein 
•  warnendes  Beispiel  der  chronologischen  Berechnungen  des  Pli- 
nius! Ein  Mensch  lebt  etwa  60  Jahre,  vier  also  4x60,  d.  i. 
60  Olympiaden!  Ein  Menschcnalter  wird  aber  nach  allgemeiner 
Annahme  nur  zu  dreissig  Jahren  in  Anschlag  gebracht,  woraus 
sich  uns  Folgendes  ergiebt :  War 

Melas  geboren    ...  Ol.  30 

Mikkiadcs  „        .    .    .     „  37 

Archermos  „        .    .    .    „  45 

Bupalos  u.  Athenis    „        ...    „  52 
so  hatten  die  letzteren  Ol.  60  ein  Alter  von  etwa  30  Jahren. 

Ueber  die  Namen  dieser  Künstler  mögen  wenige  Bemer- 
kungen genügen. 

Melas  ist  ein  auch  sonst  vorkommender  Name,  also 
aus  der  besten  Handschrift  des  Plinius  statt  des  ungewohnten 
Malas  aufzunehmen.  Archermus  als  Name  des  dritten  dieser 
Künstler  findet  sich  zweimal  in  der  Bamberger  Handschrift; 
und  da  auch  einige  andere  darauf  führen,  der  Name  selbst 
aber  nicht  gegen  die  Sprache  verstösst,  so  ist  kein  Grund,  ihn 

I)  36,  11. 
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zu  verwerfen  und  statt  seiner  Anthermus  oder  Archenus  zu 
schreiben,  letzteres  nach  einer  Conjectur  zum  Scholiasten  des 
Aristophanes 1):  *AQ%ivovg  ydo  q>ij<n  xai  xbv  BovndXov  xai  'Ad-y- 
vidog  Tzaxiqa,  ol  d£  'AyXaoyxaPTa  %bv  QuGiov  'Cor/Qucfoy  nx^vriv 
eoyd&aG&ai  Nixt}»,  ol  Ttegi  KaQvöxiov  xbv  UeQyccfitjvöv 
<fa<Tn'.  Sillig  nemlich  hielt  den  Anfang  dieser  Stelle  für  ver- 
derbt und  lückenhaft,  und  wollte  so  ändern:  *Aq%£vovv  yd$ 
(pUtfL  *Io)v  xbv  Xiov  xai  xbv  BovndXov  x.  x.  X.  Wogegen 
Welcker  bemerkt2):  „Lässt  man  alles  unangetastet,  Archenus 
also  als  Schriftsteller,  welchem  dann  (Antigonos)  Karystios 
oder  Karystios  der  Pergamener,  der  neoi  didaGxaXiüv  ge- 
schrieben hatte,  entgegengesetzt  wird,  so  ist  alles  vollkommen 
in  Ordnung;  und  dass  der  Vater  des  Bupalos  und  Athenis 
nicht  ausdrücklich  genannt  ist,  deutet  auf  seine  Berühmtheit 
und  zugleich  auf  die  grössere  der  Söhne."  —  Der  Bruder 
des  Bupalos  endlich  hcisst  fast  in  allen  Handschriften  des  Pli- 
nius  Anthermus,  und  dieser  Name  an  sich  ist  von  Welcker  als 
griechisch  vcrtheidigt  worden.  Da  indessen  beim  Scholiasten 
des  Aristophanes  so  wie  bei  Suidas  3)  die  Lesart  Athenis  bis 
jetzt  wenigstens  noch  feststeht,  so  mag  sie  der  des  Plinitis 
vorgezogen  werden,  die  leicht  durch  eine  Verwechselung  mit 
dem  kurz  vorher  genannten  Archermus  entstanden  sein  kann. 

Melas  und  Mikkiades  sind  nur  durch  diese  einzige 
Erwähnung  des  Plinius  bekannt.  Ueber  Archermos  meldet  er  4) 
noch,  dass  sich  Werke  von  ihm  auf  den  Inseln  Dolos  und 
Lesbos  befunden  hätten.  Aus  dem  bereits  angeführten  Scho- 
liasten des  Aristophanes  ersehen  wir  ferner,  dass  Archermos 
die  Nike  mit  Flügeln  bildete.  —  Mehr  erfahren  wir  von  Bu- 
palos und  Athenis,  namentlich  dem  ersteren,  welcher  der  Be- 
rühmtere gewesen  und  selbst  in  den  berüchtigten  Spottversen 
des  Hippouax  vorzugsweise  angegriffen  zu  sein  scheint.  Ueber 
diese  Feindschaft  berichtet  Plinius5):  Hipponax  sei  ganz  beson- 
ders hässlich  von  Gesicht  gewesen,  weshalb  die  Künstler  in 
übermüthigem  Scherze  sein  Bild  in  deu  Kreisen  der  Spötter 
ausgestellt  hätten.  Darüber  aufgebracht  habe  Hipponax  die 
Bitterkeit  seiner  Gedichte  in  einem  solchen  Grade  gegen  sie 
losgelassen,  dass  er  sie  nach  der  Meinung  Einiger  bis  zum 
Aufhängen  getrieben,  was  indessen  falsch  sei,  da  sie  auf  den 

1)  Av.  573.   2)  Kl.  Sehr.  III,  484.   3)  s.  v.  Mn{,  4)  §.  13.   5)  §.  12. 
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benachbarten  Inseln  noch  später  Bildwerke  gemacht  hätten. 
Spottbilder  giebt  auch  Suidas1)  als  Veranlassung  der  Feindschaft 
an.  Andere  fanden  sie  darin,  dass  Bupalos  seine  Tochter  dem 
Hipponax  zur  Ehe  zu  geben  verweigert  habe2).  Bei  dem  ge- 
genseitigen Hasse  mögen  beide  Angaben  ihren  Grund  haben. 
Sicherlich  aber  ist  ein  Irrthum,  was  Archelaos  von  Cypern  3) 
erzählt,  dass  Stesichoros,  als  seine  Geliebte  Helena  ihm  ab- 
trünnig geworden  und  zum  Bupalos  gegangen  sei,  die  bekann- 
ten Worte  'Etevq  kxovffa  u7t^q€  geschrieben  habe.  Stesicho- 
ros starb  Ol.  56,  4  in  einem  Alter  von  85  Jahren  4)  und  passt 
also  nicht  zum  Nebenbuhler  des  Bupalos,  der  erst  später  mit 
Hipponax  in  Streit  geräth. 

Uebcr  die  Werke  des  Bupalos  und  Athenis  hören  wir  zu- 
nächst Plinius: 

1)  Schon  erwähnt  wurden  ihre  Werke  in  Delos.  Plinius 
fugt  hinzu,  dass  die  Künstler  ein  Gedicht  des  Inhalts  darun- 
ter gesetzt:  nicht  nur  durch  Weinstöcke  sei  Chios  berühmt, 
sondern  auch  durch  die  Werke  der  Söhne  des  Archermos. 

2)  Ein  Bild  der  Diana  von  ihrer  Hand  zeigte  man  zu 
Lasos  (auf  Kreta:  Plin.  4,  59),  sofern  nicht  nach  der  frühe- 
ren Lesart  Jasos  den  Vorzug  verdient,  das,  in  Karien  gele- 
gen, dem  Vaterlande  der  Künstler  benachbarter  ist. 

3)  In  Chios  selbst  soll  sich  von  ihnen  ein  Gesicht  der 
Diana  befunden  haben,  welches  hoch  aufgestellt  den  Eintre- 
tenden traurig,  den  Herausgehenden  erheitert  anzublicken 
schien. 

4)  Zu  Rom  sah  man  Werke  von  ihnen  am  palatinischcn 
Apo  Hotempel  im  Giebel  und  fast  an  allen  Bauten,  die  Au- 
gustus  errichtete. 

Dem  Bupalos  allein  werden  zugeschrieben: 
5.  6)  bekleidete  Chariten  im  Heiligthum  der  beiden 
Nemeses  zu  Smyrua  und  zu  Pergamos  im  Gemache  des  Atta- 
los (Paus.  IX,  35,  2). 

7) Die  Tyche  zu  Smy r  n a (wahrscheinlich  die  Stadtgöttin). 
Er  bildete  sie  zuerst  mit  dem  Polos  auf  dem  Haupte  und  dem 
Horn  der  Amalthca  in  der  einen  Hand,  um  auf  diese  Weise  das 
Wirken  der  Göttin  anzudeuten  (Paus.  IV,  30,  4).    Diese  Dar- 


1)  s.  v.  'tTMbivn*.  2)  vgl.  Wclcker  Fragm.  Hipp.  p.  12.  39.  3)  bei 
Phutius  bibl.  p.  481.       4)  s.  Clinton  Fasti  h.  a. 
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Stellung  erinnert  deutlich  an  die  Bilder  der  römischen  Fortuna, 
und  vielleicht  war  sie  der  Urtypus  derselben. 

8)  Bei  dieser  Gelegenheit  bemerkt  Pausanias,  dass  Bupa- 
los  nicht  nur  ein  tüchtiger  Bildhauer,  sondern  auch  Archi- 
tekt gewesen  sei.    Wir  kennen  indessen  keines  seiner  Werke. 

In  der  Nachricht  des  Cedrenus  *),  dass  sich  im  Palast  des 
Lausos  zu  Konstantinopcl  die  Samische  Hera  befunden  habe, 
ein  Werk  des  Lysipp  und  des  Bupalos,  lässt  sich  die  etwa  zu 
Grunde  liegende  Wahrheit  nicht  nachweisen. 

Das  Material  der  Statuen  dieser  Künstler  war  nach  Pli- 
nius3)  der  parische,  Lychnites  genannte  Marmor,  weniger 
durch  Weisse  als  durch  Schönheit  des  Kornes  ausgezeichnet. 
Im  übrigen  können  wir  das  Verdienst  der  Künstler  weniger 
nachweisen,  als  vermuthen.  Beachtenswerth  ist  die  Vorliebe 
des  Augustus  für  ihre  Werke,  die  auch  sonst  in  Rom  nicht 
unbekannt  geblieben  zu  sein  scheinen.  Darauf  deutet  eine  in 
der  römischen  Campagne  gefundene  Basis  mit  der  Inschrift 

B0YIIAA02.  EIIOIEI, 
die  zwar  wegen  des  Imperfectum  aus  römischer  Zeit  ist,  aber 
doch  zu  einem  wirklich  alten  Werke  des  Bupalos  gehört  ha- 
ben kann  s).  Die  Giebelgnippc,  welche  Augustus  nach  Rom 
versetzte,  ist  die  erste,  von  der  wir  Nachricht  haben,  und 
zeigt,  dass  man  schon  damals  sich  an  umfangreichere  Werke 
wagte,  das  Material  also  ohne  zu  grossen  Zeitaufwand  tech- 
nisch zu  behandeln  verstand.  Einen  weiteren  Schluss  auf  ihre 
Kunstrichtung  könnte  man  aus  dem  Umstände  zu  ziehen  ver- 
sucht werden,  dass  nur  Frauenbildungen  von  ihnen  angeführt 
werden:  allein  dies  kann  ein  reiner  Zufall  sein. 

Söhne  oder  Schüler  der  Urenkel  des  Mclas  werden  nicht 
genannt.  Ein  Landsmann  und  wahrscheinlich  Zeitgenosse  war : 

Bio.  Diogenes  Laertius  (IV,  58)  führt  als  den  zehnten  ihm 
bekannten  Bio  einen  Bildhauer  aus  Klazomene  oder  Chios  au, 
dessen  Hipponax  erwähne.  Aber  auch  der  achte  in  der  Reihe  ist 
Bildhauer,  und,  wenn  auch  nachPolemon  Milesier,  doch  vielleicht 
dieselbe  Person.     Eine  passende  Stelle  findet  hier: 


1)  Ann.  p.  322  B.  2)  §.  14.  3)  Visconti  Üpp.  var.  II.  p.  44.  C.  J.  Gr. 
n.  6141.  Mit  der  Statue  einer  kauernden  Venus  ist  die  Inschrift  nur  aus  Versehen 
in  Verbindung  gebracht. 
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Byzes  von  Naxos,  wegen  eines  Fortschrittes  der  Marmor- 
bereitung, freilich  zunächst  für  architektonische  Zwecke ;  er  er- 
fand nemlich,  den  Marmor  zu  sägen  und  auf  diese  Weise 
Dachziegel  zu  schneiden ,  wie  sie  später  z.  B.  beim  Tempel 
des  Zeus  zu  Olympia  angewendet  wurden.  Pausanias,  der 
ihn  allein ,  und  nur  einmal  (V,  10,  2)  erwähnt,  setzt  ihn  in 
die  Zeit  des  Lyders  Alyattes  und  des  Mederkönigs  Astyagcs, 
also  etwa  OL  50.  Dass  er  auch  Bildhauer  gewesen  sei,  ward 
dem  Pausanias  in  Olympia  erzählt.  Man  stützte  sich  dabei 
auf  folgende  Inschrift  von  Statuen,  die  sich  in  Naxos  befanden: 
Nu%iog  Eveqyog  yivu  Aipovg  7tÖQ€9  Bv&w 
Tialg,  og  7fQ(OTi<rzos  T6v$e  XiSov  xioctfiov. 
Allein  sie  liefert  für  die  aufgestellte  Behauptung  keinen  Beweis, 
sondern  handelt  nur  von  einem  Geschenke,  welches  Euergos, 
des  Byzes  Sohn,  dem  Apollo  oder  der  Diana  weihet:  ja  nach 
dem  zweiten  Satze  der  Inschrift  muss  es  sogar  ungewiss  blei- 
ben, ob  der  Ruhm  der  Erfindung,  Marmorziegei  zu  schneiden, 
dem  Byzes  oder  nicht  vielmehr  dem  Euergos  gebührt.  Vgl. 
Schubart  in  der  Ztschr.  f.  Altwsch.  1849  S.  386  ff. 

Ferner  führe  ich  hier  noch  eine  Inschrift  an,  die  auf  der 
Insel  Melos  gefunden  und  nach  Venedig  in  das  Museum  Naui 
versetzt  worden  ist.  Sie  ist  in  zwei  Cannelirungen  einer  nie- 
drigen dorischen  Säule  eingehauen: 

P  AH  ASoMekPH  ANToh  AEK/AAhToAA/^ENPHEMA  IAA  i^h 
A\ohnA^P^VKHo/w^NoMToVT^T^I^MM^ni>oPHoN 

Böckh  (C.  Inscr.  n.  3)  liest  dieselbe  folgendermaassen : 
ITai  Jiog,  ^Excpdvxw  d£§ui,  zöö1  äfi6fi<p&$  äyaXfia* 
(Toi  yüq  enevxofievog  zovt*  frtleGGe  yq6(f  <nv 
und  setzt  sie  in  die  Zeit  des  Solon  oder  Pisistratus.    Er  lässt 
unentschieden,  ob  die  Säule  ein  Weihgeschenk  getragen  habe, 
und  vermuthet,  dass  Ekp hantos  vielleicht  nur  die  von  ihm 
selbst  bearbeitete  Säule  dem  Sohne  des  Zeus,  wahrscheinlich 
Apollo,  geweiht  habe.    Welcker  (Sylloge  n.  119  (21)  dagegen 
liest  *Ex(pavzol  (als  Vokativ  von  ^Exyavxta)  und  Tq6<pwv  oder 
rqoyoav,  und  erklärt  Ekphanto  als  einen  Beinamen  der  Zeus- 
tocher  Eileilhyia,  welcher  Trophon  oder  Grophon  ein  mög- 
licher Weise  von  ihm  selbst  gefertigtes  Geschenk  weihet.  Für 
die  Künstlergeschichte  indessen  erhalten  wir,  auch  wenn  wir 
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uns  für  die  letztere  Annahme  entscheiden,  kein  Ergebniss  von 
Bedeutung. 

Endlich  bezieht  Böckh  (in  den  Sehr.  d.  Herl.  Akad.  1836 
S.  41  flgd.)  zwei  der  ältesten  Felseninschriften  von  Thera  auf 
Künstler:  n.  4,  welche  er  liest:  *  A^ipavo*;  tov  cExpa  1 Poöioq 
gaty,  und  it.  6:  'Endyuxos  inoieu  Nach  den  Angaben  über 
die  Oertlichkeit  scheint  es  jedoch  zweifelhaft,  ob  je  Kunstwerke 
zu  diesen  Inschriften  gehört  haben:  Ariman  os  und  Epagato  s 
dürfen  daher  nicht  mit  Bestimmtheit  Künstler  genannt  werden. 


Die  Schule  des  Dipoenos  und  Skyllis. 

Die  Künstler  von  Samos  und  Kreta  bildeten  vereinzelte 
Gruppen.  Zusammenhang  Hess  sich  weder  mit  vorhergehen- 
den, noch  mit  späteren  Künstlern  nachweisen.  Dipoenos  und 
Skyllis  dagegen  führen  uns  wieder  auf  Daedalos  zurück.  Sie 
stammen  von  der  Insel  Kreta  und  heissen  Schüler,  ja  Söhne 
des  Daedalos1),  d.  h.  sie  sind  aus  der  Schule  daedalischer 
Kunstübung  auf  Kreta  hervorgegangen.  Eine  Zeitbestimmung 
giebt  Plinius  in  folgenden  Worten:  Durch  Bearbeitung  des 
Marmors  erlangten  zuerst  Ruhm  Dipoenos  "und  Skyllis,  geboren 
auf  der  Insel  Kreta,  als  noch  die  Meder  herrschten  und  ehe 
Cyrus  unter  den  Persern  zur  Herrschaft  gelangte,  d.  i.  unge- 
fähr in  der  50sten  Ol.  Nicht  ganz  klar  ist  dabei,  ob  diese 
Olympiade  die  Zeit  der  Geburt  oder  die  Blüthc  bezeichnen 
soll.  Nun  hat  0.  Müller  aus  armenischen  Quellen  mit  ziemli- 
cher Sicherheit  nachgewiesen,  worauf  sich  die  ganze  Angabe 
des  Plinius  bezieht.  Cyrus  hatte  mit  der  Beute  des  Kroesus 
auch  eine  Statue  des  Herakles  von  Dipoenos  und  Skyllis,  so 
wie  einen  Apoll  und  eine  Diana,  wahrscheinlich  von  denselben 
Künstlern,  aus  Lydien  fortgeführt.  Daraus  folgt  allerdings 
nur,  dass  die  Künstler  schon  vor  der  Besiegung  des  Kroesus 
(Ol.  58,  3)  thätig  waren.  Sehen  wir  uns  nun  später  genöthigt 
(s.  Kation),  ihre  Lebenszeit  noch  bis  nach  di  eser  Zeit  auszu- 
dehnen, so  wird  die  50ste  Ol.  allerdings  eher  die  Zeit  ihrer 
Geburt,  als  ihrer  Blut  he  bezeichnen. 
Von  ihren  Werken  führt 
1)  Plinius  eine  aus  vier  Figuren  bestehende  Gruppe  an: 
Die  Künstler  begaben  sich  nach  Sikyon,  welches  lange  die  Va- 

1)  Paus.  II,  15,  1;  III,  17,  6.   Plin.  36,  9. 
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terstadt  aller  Mctalhverkstätten  gewesen  war.  Die  Sikyonier 
hatten  von  Staatswegen  ihnen  Götterbilder  verdungen ;  doch 
ehe  sie  vollendet  waren,  gingen  die  Künstler,  weil  sie  sich 
beleidigt  glaubten ,  nach  Aetolien.  *  Sofort  überfiel  Sikyon 
Hungersnoth,  Unfruchtbarkeit  und  schreckliches v Leid.  Als 
man  Abhülfe  suchte ,  antwortete  der  pythische  Apoll ,  sie  werde 
erfolgen,  wenn  Dipoenos  und  Skyllis  die  Götterbilder  vollen- 
deten. Dies  erlangte  man  durch  hohen  Lohn  und  Zugeständ- 
nisse. Es  waren  aber  Bilder  des  Apollo,  der  Artemis,  des 
Herakles,  und  der  Athene,  welches  letztere  nachher  vom 
Blitze  getroffen  wurde."  Es  ist  eine  sehr  wahrscheinliche 
Vermuthung  0.  Müller's,  dass  diese  Statuen  sich  auf  den  von 
alten  Künstlern  mit  Vorliebe  gebildeten  Dreifussraub  beziehen. 
Natürlich  waren  die  Statuen  jede  für  sich  gearbeitet,  und  nur 
in  ähnlicher  Weise,  wie  die  Giebelgruppen,  zu  einer  Hand- 
lung vereinigt.  Dagegen  wage  ich  Müller  nicht  beizustimmen, 
wenn  er  diese  Bilder  für  dieselben  hält,  die  sich  unter  der 
Beute  des  Kroesus  befanden.  Wegen  der  Geschichte  ihrer 
Entstehung  mussten  den  Sikyonicrn  die  ihrigen  für  besonders 
heilig  gelten,  und  ich  sehe  nicht  ein,  weshalb  der  Umstand, 
dass  die  Athene  spater  (wer  weiss,  wann?)  vom  Blitze  ge- 
troffen wurde,  dieser  Verehrung  sollte  Abbruch  gethan  haben. 
Ich  betrachte  daher 

2)  die  Statuen  im  B es i tzc  des  Kroesus  als  ein  zwei- 
I  tes  Werk.    Sie  sollen  von  Erz  und  vergoldet  gewesen  sein. 

3)  In  Kleonae  sah  Pausanias  (II,  15,  1)  ein  Bild  der  Athene. 

4)  In  Ar- os  befanden  sich  im  Tempel  der  Dioskuren 
die  Statuen  dieses  Zwillingspaares  nebst  denen  ihrer  Söhne 
Anaxis  und  Mnasijius  und  der  Mütter  derselben  Hilaeira 
und  P  h  o  e  b  e.  Die  Bilder  waren  von  gewöhnlichem  und  Eben- 
holz, die  Bosse  ebenfalls  meist  von  Ebenholz,  einiges  daran  aber 
von  Elfenbein  (Paus.  II,  22,  4.  cf.  Clem.  Alex,  protr.  p.  14 
Sylb.) 

5)  Eine  Statue  des  Herakles  in  Tirynth,  und 

6)  ein  Xoanon  der  Artemis  Munychia  in  Sikyon  er- 
wähnt Clemens  Alexandrinus  (1.  L). 

7)  Eine  noch  verwirrtere  Notiz,  als  über  Bupalos,  hat 
Ccdrenus  (ann.  p.  322  B)  auch  über  Dipoenos  und  Skyllis: 
„Im  Palast  des  Lausos  zu  Konstantinopel  stand  auch  ein  Bild 
der  lindischen  Athene,  vier  Ellen  hoch  aus  Smaragdsteiu ,  ein 
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Werk  der  Bildhauer  Skyllis  und  Dipoenos,  welches  einst  Se- 
sostris,  Tyrann  von  Aegypten,  dem  lindischen  Tyrannen  Kleo- 
bulos  sandte."  Trotz  aller  Verwirrung  erlaubt  jedoch  die  Nen- 
nung der  Künstlernamen  kaum,  die  ganze  Nachricht  für  er- 
funden zu  halten  :  sie  mochte  sich  immerhin  an  eine  Athene- 
statue derselben  anknüpfen,  die  wirklich  vorhanden,  aber  frei- 
lich wohl  nicht  aus  Smaragd,  sondern  vielleicht  nur  aus  pari- 
schem  Lychnites  gearbeitet  war,  dessen  sich  diese  Künstler 
nach  Plinius  Angabe  vorzugsweise  bedienten. 

Die  genannten  Werke  bilden  sicher  nur  einen  kleinen 
Theil  der  einst  vorhandenen:  denn  Plinius  bemerkt,  dass  Am- 
brakien, Argos,  Kleonao  mit  Werken  des  Dipoenos  angefüllt 
waren.  Der  Hauptsitz  ihrer  Thätigkeit  war  also  die  Gegend 
von  Argos  und  Sikyon,  Ambrakien  nur  in  einer  Zwischenzeit. 
In  Kleinasien  ist  wegen  der  Werke  im  Besitz  des  Kroesus 
ihre  Gegenwart  nicht  nothwendig  vorauszusetzen,  da  dieser 
König  im  lebhaftesten  Verkehr  mit  Griechenland  stand.  In 
Kreta,  ihrem  Vaterlande,  finden  wir  keine  Spur  von  ihnen. 
Auffallend  aber  ist  es,  dass  uns  nichts  von  ihrer  Gegenwart 
in  Sparta  ausdrücklich  berichtet  wird,  auf  dessen  Kunst  sie 
unbedingt  den  grössten  Einfluss  übten:  mehrere  ihrer  Schüler' 
sind  Spartaner,  und  zwar  die  bedeutendsten  spartanischen 
Kunstler,  von  denen  wir  überhaupt  etwas  wissen.^ 

Schüler  des  Dipoenos  und  Skyllis  in  und 

aus  Sparta. 

Wir  lernen  sie  aus  drei  Stellen  des  Pausanias  kennen,  die 
ausführlich  mitgetheilt  zu  werden  verdienen : 

„Im  Schatzhause  der  Epidamnier  zu  Olympia  befand  sich 
die  Himmelskugel,  von  Atlas  getragen,  ferner  Herakles  und 
der  Apfelbaum  bei  den  Hesperiden  und  um  den  Baum  gewun- 
den der  Drache,  auch  dieses  aus  Cedernholz,  Werke  des 
Theokies,  Sohnes  des  Hegylos:  dass  sie  dieser  mit  seinem 
Sohne  zusammen  gemacht,  sagen  die  Schriftzeichen  auf  der 
Himmelskugel.  Die  Hesperiden  selbst  waren  von  den  Elecrn 
von  dem  Orte  ihrer  ersten  Aufstellung  weggenommen  und  be- 
fanden sich  noch  zu  Pausanias  Zeit  im  Heraeon"  (Paus.  VI, 
19,  5.)  Der  Anfang  der  Stelle  ist  lückenhaft:  dass  „auch" 
diese  Werke  von  Cedernholz  waren,  setzt  eine  vorhergehen- 
de Erwähnung  von  andern  ähnlicher  Art  voraus. 
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2)  Die  Megarer  weiheten  in  ihr  Schatzhaus  zu  Olympia 
Figuren  aus  Cedernholz  mit  Gold  verziert:  Den  Kampf  des 
Herakles  gegen  Acheloos.  Man  sah  dort  Zeus,  Deiancira, 
Acheloos,  Herakles  und  Ares,  welcher  dem  Acheloos  zu  Hül- 
fe kommt.  Früher  stand  auch  das  Bild  der  Athene  als  Helfe- 
rin des  Herakles  dabei:  zu  Pausauias  Zeit  befand  es  sich  ne- 
ben  den  Hesperiden  im  Heraeon.  Im  Giebel  des  Schatzhauses 
war  der  Krieg  der  Götter  und  Giganten  dargestellt.  Die  In- 
schrift eines  Schildes  über  dem  Giebel  aber  sagte  aus,  dass  es 
von  der  Beute  eines  Sieges  über  die  Korinther  gebaut  sei. 
Pausanias  setzt  diesen  Sieg  unter  das  lebenslängliche  Archon- 
tat  des  Phorbas  zu  Athen,  und  lässt  das  .Schatzhaus  später 
bauen:  „Die  Wcihgescheuke  mussten  sie  aber  schon  seit  alter 
Zeit  haben,  da  sie  der  Lakedaemonier  Dontas,  ein  Schüler 
des  Dipoenos  und  Skyllis,  gemacht  hatte."  (Paus,  VI.  19,  9.) 
Böckh1)  macht  darauf  aufmerksam,  dass  Pausanias  den  Don- 
tas als  einen  Daedaliden  für  einen  uralten  Künstler  hält,  und 
daher  seine  Werke  für  älter  erklärt,  als  das  Gebäude,  in  denen 
sie  sich  befanden.  Uns  führt  die  Zeit  des  Dontas  zur  umge- 
kehrten  Vermuthung,  nemlich  das  lange  nach  Phorbas  errich- 
tete Gebäude  mit  Dontas   gleichzeitig  zu  setzen.  Vielleicht 

war  dann  auch  der  Giebelschmuck,  wenn  nicht  von  Dontas 

■  <* 

selbst,  doch  y,on  ei n©m~4fcü »stier  derselben  Schule. 

3)  „Im  Tempel  der  Hera  zu  Olympia  steht  [ihre  eigene 
Bildsäule  und  die]  des  Zeus.  Die  der  Hera  sitzt  auf  einem 
Throne,  daneben  steht  [Ares?]  bärtig,  mit  einem  Helme  auf 
dem  Haupte.  Es  sind  dies  Werke  («Tri«?).  Die  auf  Thronen 
sitzenden  Hören,  welche  darauf  folgen,  machte  der  Aeginet 
Smilis.  Neben  ihnen  steht  ein  Bild  der  Themis,  als  der 
Mutter  der  Hören,  von  der  Hand  des  Do  rykleidas,  eines  La- 
kedaemoniers  von  Geburt  und  Schülers  des  Dipoenos  und  Skyl- 
lis. Die  Hesperiden,  fünf  an  der  Zahl,  machte  Theo  kies, 
auch  er  ein  Lakadaemonier  und  Sohn  des  Hegylos;  er  soll 
gleichfalls  bei  Skyllis  und  Dipoenos  gelernt  haben.  Die  Athene 
mit  Helm,  Speer  und  Schild  soll  ein  Werk  des  Lakedaemo- 
niers  Medon  [oder  Dontas]  sein,  der  ein  Bruder  des  Dbry- 
kleidas,  und  bei  denselben  Meistern  in  die  Lehre  gegangen 
sei.    Kore  und  Demeter  sitzen,  Apollo  und  Artemis  stehen 


1)  C.  Inscr.  L  p.  47  sqq. 
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«inander  gegenüber.  Es  befinden  sich  daselbst  auch  Leto, 
Tyche,  Dionysos  und  ^Vike  mit  Flügeln:  wer  sie  gemacht,  ver- 
mag ich  nicht  anzugeben  ,  doch  scheinen  auch  sie  mir  zu  den 
vorzüglich  alten  zu  gehören.  Die  besagten  Werke  sind  von 
Elfenbein  und  Gold."  (Paus.  V,  17,  1.) 

Zunächst  einige  Bemerkungen  über  Einzelnheiten.  In  der 
einen  Stelle  heisst  es,  die  Athene,  welche  dem  Herakles 
gegen  Acheloos  beistand,  ein  Werk  des  Dontas,  sei  nach  dem 
Heraeon  versetzt.  Dort  aber  nennt  sie  Pausanias  ein  Werk 
des  Mcdon,  eines  Bruders  des  Dorykleidas :  eqyop  afoou  Miöov- 
tog,  Tovtov  d&  ddelyov  te  elvcu  JoovxXeidov.  Durch  eine  ge- 
ringe Veränderung:  toyov  dvcu  iihv  Jona,  tovxov  dh  x.  t.  L, 
wodurch  di  noch  eine  bessere  Beziehung  auf  erhält,  wer- 
den beide  Erwähnungen  in  Uebereinstimmung  gebracht.  Viel- 
leicht ist  aber  der  Name  des  Dontas  auch  noch  an  einer  drit- 
ten Stelle  versteckt,  nenilich  am  Anfange  der  Beschreibung 
der  Werke  im  Heraeon.  In  den  ersten  Worten  scheinen  ausser 
dem  Bilde  der  Hera  noch  zwei  andere,  des  Zeus  und  vielleicht 
des  Ares,  erwähnt  zu  sein.  Von  diesen  nun  heisst  es:  egya 
öi  ictiv  ujtXu.  Allein  eine  genügende,  schlagende  Erklärung 
des  Ausdruckes  anlä  ist  bis  heute  noch  nicht  gegeben  worden. 
Den  bisherigen  Vorschlägen  mag  noch  der  angereiht  werden, 
dass  unXä  sich  auf  einen  einfachen  Stoff,  Holz  oder  Marmor 
beziehe,  im  Gegensatz  zu  den  zusammengesetzten,  Cedern- 
holz,  Elfenbein,  Gold,  aus  welchen  die  folgenden  Werke  ge- 
bildet waren.  Nun  aber  hat  I.  Bekker  wegen  der  unmittelbar 
folgenden  Worte:  rdg  dt  e<pe%ijs  inoiipsv  A\yivi(tt[<z 

ZfiUig,  vermuthet,  es  sei  in  anXä  der  Name  eines  Künstlers 
versteckt,  und  es  ist  nicht  zu  läugnen,  dass  dadurch  der  Zu- 
sammenhang der  Rede  aufs  schönste  hergestellt  würde.  Des- 
halb schlägt  Kayser1)  vor,  wegen  der  Aehnlichkeit  der  Buch- 
staben den  Namen  des  Ageladas  in  den  Text  zu  setzen.  Allein 
wir  müssen  Anstoss  nehmen,  diesen  Künstler  der  70er  Olym- 
piaden mit  den  übrigen,  die  sämmtlich  bald  nach  Ol.  60  thä- 
tig  sein  mussten,  in  Verbindung  zu  bringen.  Die  Aehnlich- 
keit der  Buchstaben  ist  aber  mindestens  eben  so  gross,  wenn 
wir  AJIAA  in  JONTA  verändern,  und  Dontas  gehört  schon 
ohnehin  unter  die  im  Folgenden  genannten  Künstler.  Auffällig 


1)  Rhein.  Mus.  N.  F.  V.  S.  349. 
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ist  höchstens,  dass  Pausanias  nicht  sogleich  bei  der  ersten  Er- 
wähnung von  seinem  Vaterlande  und  Geschlechte  spricht:  aber 
er  konnte  dies  des  Zusammenhanges  wegen  bis  zur  Erwäh- 
nung seiner  Mitschüler  aufschieben. 

Zur  bessern  Uebersicht  stellen  wir  noch  einmal  kurz  die 
Werke  jedes  Einzelnen  zusammen :  Wir  fanden 

von  Theokles:  Atlas  mit  der  Kugel,  Herakles  und  fünf 
IIe8peridcn  nebst  dem  Baume  und  dem  Drachen; 

von  Doryklcidas:  Themis  als  Mutter  der  Hören; 

von  Do ntas,  seinem  Bruder:  Zeus,  Deianeira,  Acheloos, 
Herakles,  Ares  und  Athene;  dazu  vielleicht  im  Heraeon  Hera, 
Zeus  und  Ares. 

Ausser  den  Hören  des  Smilis  lassen  sich  die  sonst  noch 
angeführten  Werke  im  Hcraeon  keinem  bestimmten  Künstler 
beilegen.  Alle  aber  haben  unter  sich  eine  gewisse  Verwandt- 
schaft, durch  die  sie  sich  namentlich  den  Erzarbeiten  von  Samos, 
den  Marmorarbeiten  von  Chios  als  eine  selbstständige  Klasse 
zur  Seite  stellen.  Sie  gehören  sämmtlich  einer  neuen  Ent- 
wickelung  der  Holzsculptur  an,  die  schon  unter  Dipoenos  und 
Skyllis  begonnen  hatte,  aber  von  diesen  lakedaemonischen 
Künstlern  ausschliesslicher  fortgeführt  wurde.  Das  Wesen 
derselben  besteht  in  der  Verbindung  des  gewöhnlichen  Holzes 
mit  edlern  Arten  und  überhaupt  mit  edlern  Stoffen.  Man  ver- 
bindet Cedern-,  Ebenholz  mit  Elfenbein,  mit  Gold.  Das  Edle 
und  Kostbare,  anfangs  nur  Schmuck  einzelner  Theile,  breitet 
sich  immer  mehr  aus,  bis  zuletzt  das  Holz  darauf  beschränkt 
erscheint,  dem  Gold  und  Elfenbein  als  Gerüst,  als  Unterlage 
zu  dienen.  An  den  Rossen  der  Dioskuren  zu  Argos  war  nur 
einiges  von  Elfenbein,  Gold  wird  gar  nicht  erwähnt:  Die  Wer- 
ke im  Heraeon  nennt  Pausanias  geradezu  aus  Gold  und  Elfen- 
bein gemacht ,  wenn  auch  aus  den  zwei  andern  Stellen  hervor- 
geht, dass  dies  nicht  ausschliesslich  der  Fall  war. 

Von  einer  Thätigkeit  dieser  Künstler  in  ihrem  Vaterlande 
haben  wir  keine  Kunde.  Wohl  aber  finden  wir  dort  einen  an- 
deren Schüler  des  Dipoenos  und  Skyllis: 

Klearchos 

aus  Rhegion  in  Unteritalien.  „Zur  Rechten  des  Tempels  der 
Athene  Chalkioekos  in  Sparta  steht  ein  Bild  des  Zeus  Hypatos, 
das  älteste  alier  Erzwerke:  denn  es  ist  nicht  aus  einem  Gan- 
zen gemacht,  sondern  jeder  der  Theile  ist  besonders  für  sich 

■ 

r 
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getrieben ,  und  dann  erst  zusammengefügt  und  mit  Nägeln  ver- 
bunden, so  dass  sie  sich  nicht  auflosen  können.  Klearchos 
aus  Rhegion  soll  das  Bild  gemacht  haben,  welchen  einige  ei- 
nen Schüler  des  Dipoenos  und  Skyllis,  andere  sogar  des  Dae- 
dalos  nennen.  So  berichtet  Pausanias  >),  gewiss  ohne  zu  ah- 
nen,  welchen  Anstoss  er  dadurch  bei  seinen  Erklärern  erregen 
würde.  Da  meint  z.  B.  Sillig,  von  Dipoenos  und  Skyllis  kön- 
ne hier  nicht  die  Rede  sein:  sie  halten  ja  nur  durch  Marmor- 
arbeit Ruhm  erworben.  Ferner  müsse  dieses  Werk  in  weit 
frühere  Zeit  fallen,  als  die,  in  welcher  bekanntlich  jene  Künst- 
ler thätig  waren:  richtig  habe  nemlich  Thiersch2)  bestimmt, 
dass  dieses  mit  dem  Hammer  getriebene  Werk,  dieses  (TtfVQy- 
latov,  älter  als  Rhockos,  also  älter  als  die  Zeitrechnung  nach 
.Olympiaden  sei.  Wclcker3)  dagegen  will  das  Künstlerpaar, 
welches  den  Dacdalos  zum  Lehrer  gehabt  haben  soll,  von  ei- 
nem anderen  der  50stcn  Olympiade  getrennt  wissen.  Müller*) 
endlich  giebt  nur  zu,  dass  Klearchos  später  als  Ol.  14  gelebt 
habe,  indem  damals  erst  Rhegion  gegründet  worden  sei.  Prü- 
fen wir  diese  Einwürfe  näher:  Wer  sagt  uns,  dass  Dipoenos 
und  Skyllis  nur  in  Marmor  gearbeitet?  Und  gesetzt  es  wäre 
der  Fall  gewesen,  mussten  alle  ihre  Schüler  dasselbe  thllitl 
Von  ihren  drei  Schülern  aus  Lakedacmon  kennen  wir  kein 
einziges  Werk  in  Marmor.  Was  nöthigt  uns  ferner  ein  (f(fVQrj- 
lutov  bis  zum  Anfange  der  Olympiaden  hinaufzurücken?  Rhoc- 
kos und  Thcodoros  lebten  um  Ol.  50,  allerdings  vor  Ol.  60,  in 
die  wir  der  Lehrer  wegen  den  Klearch  setzen.  Aber  durch 
die  Erfindung  des  Erzgusses  ist  die  frühere  Art  der  Mctall- 
arbeit  gewiss  nicht  mit  einem  Schlage  in  ganz  Griechenland 
unterdrückt  worden.  Wenn  Pausanias,  wie  es  scheint,  dies 
dennoch  annimmt  und  daraus  den  falschen  Schluss  zieht,  der 
Zeus  des  Klearch  sei  das  älteste  Werk  in  Erz,  so  darf  uns 
dies  nicht  irre  machen,  da  wir  noch  dazu  wissen,  dass  er 
über  die  chronologischen  Verhältnisse  der  ältesten  Künstler 
häufig  mit  sich  selbst  keineswegs  im  Klaren  ist.  Die  Annahme 
eines  doppelten  Dipoenos  und  Skyllis  erweist  sich  dadurch  als 
unnöthig;  und  heisst  nun  Klearch  gar  Schüler  des  Daedalos 


1)  III,  17,  6,  wo  KUa$xoi>  <ff  gewiss  den  Vorzug  vor  xcti  A(aqxov  Ä 

trotz  der  Uebereinstimmuwg  der  Handschriften  verdient.  2)  Ep.  Not.  S.  24. 
3)  KU  Sehr.  III.  S.  541.      4)  Hdb.  §.  70,  2. 

Brunn,  Geschichte  der  g  riech.  Künstler,  4 
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selbst,  so  will  das  nichts  anderes  bedeuten,  als  dass  er  aus 
derselben  daedalischen  Kunstschule  hervorging,  der  auch  Di- 
poenos  und  Skyllis  ihre  Bildung  verdankten.  Es  bleibt  daher 
kein  Grund  übrig,  die  Thätigkeit  des  Klearch  in  ein  höheres 
Alter,  als  die  60ste  Ol.  hinaufzurücken.  Vielleicht  sehen  wir 
uns  sogar  genöthigt,  sie  bis  nahe  an  Ol.  70  auszudehnen,  um 
dem  immer  misslichen  Auskunftsmittel  zu  entgehen,  einen  dop- 
pelten Klearch  von  Khegion  anzunehmen.  Pythagoras  nemlich, 
der  bis  gegen  Ol.  80  am  Leben  ist,  heisst  bei  Pausanias1) 
Schüler  der  Klearch  von  Rhegion.  Nun  bemerkt  freilich  Pau- 
sanias weiter,  dieser  Klearch  solle  Schüler  des  Eucheiros 
von  Korint h  gewesen  sein,  welcher  wiederum  spartanische 
Künstler,  Syadras  und  Chartas,  zu  Lehrern  gehabt  habe; 
und  diese  Behauptung  steht  allerdings  mit  der  anderen  Angabe 
in  Widerspruch,  nach  welcher  Klearch  zum  Schüler  des  Di- 
poenos  oder  Daedalos  gemacht  wird  Allein  wir  dürfen  nicht 
vergessen,  dass  Pausanias  nur  berichtet,  was  ihm  einerseits 
in  Sparta,  andererseits  in  Olympia  mit get heilt  ward.  Dazu 
kommt,  dass  das  Werk  des  Daedaliden  sich  in  Sparta  befand, 
während  auch  der  Schüler  des  Eucheiros  durch  die  Lehrer 
desselben  mit  Sparta  wenigstens  in  indirecter  Verbindung  stand. 
Endlich  ist  es  keineswegs  ohne  Beispiel,  dass  ein  Künstler  bei 
mehreren  Meistern  in  die  Lehre  gegangen  ist.  Doch  genug 
über  einen  Punkt,  der  nicht  gegen  jeden  Widerspruch  sicher 
gestellt  werden  kann;  nur  so  viel  halten  wir  fest,  dass  die 
Identität  der  zwei  Klearche  bei  Pausanias  nicht  geradezu  eine 
Unmöglichkeit  ist. 

Schüler  des  Dipoenos  und  Skyllis  sind  endlich  noch : 
Tektaeos  und  Angelion. 

Wegen  ihrer  Lehrer  und  ihres  Schülers  Kallon  muss  ihre 
Thätigkeit  zwischen  Ol.  60  —  70  fallen.  Ihr  Vaterland  ist  uns 
unbekannt.  Nach  dem  Schulzusammenhange  dürfen  wir  aber 
voraussetzen,  dass  sie,  wie  die  vorhergehenden,  der  Gruppe 
peloponnesischer  Künstler  angehören.  Nur  von  einem  ihrer 
Werke  haben  wir  genauere  Kunde,  dem  Apollo  in  Delos2). 
Athenagoras3)  fügt  zu  diesem  noch  eine  Artemis,  welche  von 
den  anderen  Gewährsmännern  nicht  genannt  wird,  aber  darum 
doch  noch  nicht  als  eine  Erdichtung  zu  verwerfen  ist.  —  Der 


1)  Paus.  VI,  4,  2.      2)  S.  Paus.  II,  32,  4.     3)  leg.  pr.  Chr.  14.  p.  61. 
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Apollo  hielt  nach  Pausamas1)  die  Chariten  auf  setner  Hand. 
Plutarch3),  der  aus  Antikles  (oder  richtiger  aus  den  Deliaca 
des  Antikleidas)  und  aus  Istros  («y  Täig  hnKpuvelaiq)  schöpft, 
giebt  die  Attribute  derselben  an:  die  beiden  äusseren  hatten 
die  Leier  und  die  Flöten,  die  mittlere  hielt  die  Syrinx  an  den 
Mund,  die  Rechte  des  Gottes  endlich  führte  den  Bogen.  Die 
weitere  Nachricht,  das  Bild  sei  so  alt,  dass  die  Künstler  den 
Mcropcrn  zur  Zeit  des  Herakles  angehören  sollten,  können  wir 
füglich  unbeachtet  lassen.  Nachbildungen  der  Statue  hat  man 
auf  einem  geschnittenen  Stein  und  auf  Münzen  von  Athen  wie- 
derzufinden geglaubt8).  Doch  lassen  sich  daraus  über  die  Ei- 


P*1 

V 

sowohl  wegen  der  Kleinheit,  als  auch  wegen  der  Freiheit  sol- 
cher Nachahmungen ,  die  sich  z.  B.  in  der  Gemme  so  weit  er- 
streckt, dass  die  Chariten  nackt  und  ohne  Attribute  gebildet 
sind,  gerade  wie  in  den  späteren  Marmorgruppen.  Die  Haltung 
des  Apollo  ist  die  gewöhnliche  alter  Götterbilder;  die  Arme 
sind  fast  gleichmässig  ausgestreckt  und  die  Last  des  Körpers 
auf  beiden  Beinen  gleichmässig  vertheilt. 


I 

i 


An  die  Schule  des  Dipoenos  und  Skyllis  knüpfen  wir  pas- 
send an,  was  wir  sonst  von  Künstlern  wissen,  weichein  die- 
ser Epoche  im  Peloponnes  thätig  waren.  Cheirisophos  ge- 
hört, wie  jene,  zu  den  kretischen  Daedaliden.  „In  Tegea  ist 
ein  Tempel  des  Apollo  mit  einem  vergoldeten  Bilde  des  Gottes. 
Cheirisophos  machte  es,  ein  Kreter  von  Geschlecht;  sein  Zeit- 
alter indessen  und  seineu  Lehrer  kennen  wir  nicht.  Der  Auf- 
enthalt des  Daedalos  in  Knosos  beim  Minos  verschaffte  aber 
auf  längere  Zeit  hin  den  Kretern  auch  in  der  Verfertigung 
der  Xoana  Ruhm.  Neben  dem  Apollo  steht  Cheirisophos  aus 
Stein  gebildet."  Paus.  VIII,  53,  3.  Der  Apollo  scheint  also 
ein  vergoldetes  Holzbild  gewesen  zu  sein,  und  der  Stoff  so- 
mit der  hergebrachte  für  alte  Götterbilder,  während  für  das 
Bild  des  Künstlers,  wo  die  Wahl  frei  stand,  der  Marmor  den 
Vorzug  erhielt.    Da  nun  Pausanias  den  Künstler  als  einen 


1)  IX,  35,  1.  In  wiefern  sieb  diese  Stelle  aus  Philostr.  vit.  Apoll.  III,  3(?) 
verbessern  lasse,  wie  Müller  (Dor.  I.  S.  353)  behauptet ,  vermag  ich  eben  so  wenig 
wie  Sillig  iu  bestimmen.  2)  de  mus.  III.  p.  2081  Steph.  3)  Vgl.  Hüllt* 
Hdb.  §.  86. 

4* 
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Abkömmling  der  kretischen  Daedaliden  betrachtet,  Dipoenos 
und  Skyllis  aber  in  gleicher  Stellung  sowohl  durch  Marmor- 
arbeit berühmt  wurden ,  als  auch  die  kretische  Kunst  nach  dem 
Peloponues  verpflanzten ,  so  dürfen  wir  vielleicht  annehmen, 
dass  Chcirisophos  etwa  in  gleicher  Zeit  von  Kreta  nach  dem 
Peloponnes  gewandert  sei.  Uebrigcns  liesse  sich  kaum  etwas 
einwenden,  wenn  jemand  den  Namen  des  Kunstlers  als  nicht 
ursprunglich,  sondern  als  von  der  Kunstthätigkcit  abgeleitet 
dem  Dacdalos  an  die  Seite  stellen  wollte. 

Unabhängig  von  den  kretischen  Meistern ,  aber  ihnen  etwa 
gleichzeitig,  finden  wir  in  Sparta: 

Syadras  und  Chartas.  Von  ihnen,  so  wie  von  ihrem 
Schüler  Eucheiros  aus  Korinth,  den  wir  mit  dem  Plasten 
Eucheir  um  die  30s te  Ol.  nicht  vermischen  dürfen,  wissen  wir 
indessen  nichts,  als  was  oben  bei  Gelegenheit  Klearchs  aus 
Pausa nias  (VI,  4,  2)  angeführt  worden  ist. 

Endlich  setzen  wir  in  diese  Epoche  noch : 

Bathyklcs  aus  Magnesia,  welcher  den  Thron  des  Apollo 
zu  Amyklae  errichtete  und  mit  einem  Cyklus  von  Kunstvor- 
stellungen schmückte;  wegen  der  Vollendung  desselben  aber 
die  Chariten  und  ein  Bild  der  Artemis  Leukophryne  weihte1). 
Pausanias  scheint  über  Zeit  und  Lehrer  des  Künstlers  keine 
bestimmte  Meinung  gehabt  zu  haben;  er  sagt,  dass  das  Bild 
des  Gottes  selbst  nicht  von  Bathykles,  sondern  alt  und  ohne 
künstlerischen  Werth  sei  (ov  Gvv  xiyyy  7tanoirni£vov).  Aus 
mythologischen  Gründen  haben  Voss'2)  und  Wclcker»)  den 
Künstler  etwa  in  die  50stc  Olympiade  gesetzt.  Andere  wollten 
eine  Zeitbestimmung  in  der  Angabe  des  Pausanias4)  finden, 
dass  die  Lakedacmonier  das  Gold,  welches  ihnen  Kroesus  für 
den  Apollo  Pythacos  auf  dem  Berge  Thornax  schenkte,  zum 
Schmuck  des  berühmteren  amyklaeischen  verwendeten.  Die 
allgemeine  Bezeichnung  kg  xotffiov  gewährt  aber  noch  nicht 
die  Gewissheit,  dass  damit  die  Errichtung  des  Thrones  gemeint 
sei.  Dagegen  hat  die  folgende  Argumentation  Silligs  grosse 
Wahrscheinlichkeit  für  sich:  Karien,  wo  Magnesia  lag,  ward 


1)  Paus.  III,  18,  6  sqq.  Die  Artemis  Leukophryne  scheint  nach  Münzen 
von  Magnesia  (Müller  u.  Oesterley  D.  a.  K.  I.  f.  14)  der  ephesischen  anch  in 
der  äusseren  Bildung  verwandt  zu  sein.  2)  Myth.  Briefe  II,  188.  3)  Zeit- 
schrift f.  a.  K.  S.  283.      4)  III,  10,  10 ;  vgl.  Herod.  I,  69. 
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von  Alyattcs  oder  Kroesus  dem  lydisclien  Reiche  unterworfen1). 
Die  Künstler  von  Magnesia,  an  deren  Spitze  Bathyklcs  stand, 
da  eine  Anzahl  derselben  mit  ihm  in  Amyklae  arbeitete,  fan- 
den zunächst  an  dem  kunstüebendcn  Hofe  des  Krocsus  noch 
hinlängliche  Beschäftigung.  Als  aber  Lydien  von  den  Mcdcru 
unterjocht  wurde,  wanderten  viele  Griechen  theils  nach  Italien 
und  Gallien,  theils  nach  Griechenland  selbst  aus.  Bei  dem 
Verhältnisse  des  Krocsus  zu  Lakedaemon-  hat  es  also  nichts 
auffälliges,  wenn  eine  Schaar  Künstler  sich  dorthin  wendete, 
wo  gerade  damals  die  Kunst  in  Ansehen  stand.  Bathykles 
lebte  demnach  etwa  Ol.  60,  was  der  Annahme  von  Voss  und 
Welcker  ziemlich  nahe  kommt.  Nehmen  wir  dazu,  dass  der 
Thron  wahrscheinlich  aus  Holz  und  andern  Stoffen  zusammen- 
gesetzt w^ar,  so  passt  auch  dieses  für  die  angenommene  Zeit, 
in  der  gerade  spartanische  Künstler  durch  Arbeiten  in  dem 
gleichen  Matcriale  sich  auszeichneten. 

Die  Beschreibung  des  Thrones  selbst  bei  Pausanias  hat 
hauptsächlich  ein  kunstmythologisches  Interesse.  Die  Gestalt 
wird  nur  kurz  und  in  solcher  Weise  berührt,  dass  wir  uns 
ein  klares  Bild  davon  zu  entwerfen  nicht  im  Stande  sind.  Die 
Statue  sass  nicht,  sondern  stand  in  der  Mitte  des  vom  Throne 
wahrscheinlich  nur  auf  drei  Seiten  umschlossenen  Raumes. 
Rings  herum  (wohl  an  den  Seiten)  waren  noch  mehrere  von 
einander  gesonderte  Sessel  aufgestellt.  Die  Bezeichnung  eines 
Thrones  für  das  Ganze  ist  daher  sehr  uneigentlich  zu  verstehen. 
Wollen  wir  einen  freilich  nur  theilweise  zutreffenden  Vergleich 
mit  Werken  des  Mittelalters  anstellen,  so  können  wir  an  die 
reich  verzierten  Chorstühle  christlicher  Kirchen  erinnern,  die 
in  ihrer  Mitte  deu  Altar  haben,  wie  der  Thron  die  Statue  des 
Apollo  auf  dem  Grabe  des  Hyakiuthos. 

Ueber  die  Anordnung  der  zahlreichen  Reliefs  habe  ich  im 
Rheinischen  Museum  von  Welcker  und  Ritsehl2)  ausführlich 
gehandelt,  und  nachgewiesen,  dass  das  Grundprincip  derselben 
ein  strenger  Parallelismus,  ein  durchgehendes  Entsprechen  der 
einzelnen  Glieder  unter  einander  im  Räume  war,'  dass  dieses 
Entsprechen  sich  nicht  blos  innerhalb  der  einzelnen  Reihen  findet, 
sondern  auch  bei  den  ganzen  Reihen  unter  einander  wiederkehrt. 
Dieses  Princip  war  aber  keineswegs  ein  neues,  von  Bathykles 


1)  Vgl.  Clinton  fasü  p.  298.     2)  V.  S.  325  flgd. 


Digitized  by  Google 


54 


zuerst  aufgestelltes:  wir  finden  es  bereits  an  dem  Schilde  bei 
Homer  und  Hesiod,  am  Kasten  des  Kypselos  in  vollkommen- 
ster Durchbildung,  und  es  behauptet  auch  später,  selbst  bei 
einem  Phidias  und  Polygnot,  noch  seine  Geltung. 

Die  Beschreibung  der  einzelnen  Darstellungen  uberlassen 
wir  jedem  selbst  bei  Pausanias  nachzulesen.  Nur  das  wollen 
wir  noch  erwähnen,  dass  am  obersten  Theile  des  Thrones  ein 
Chor  der  Magneter  dargestellt  war,  welche  dem  Bathykles 
bei  der  Arbeit  Hülfe  geleistet  hatten. 


Ehe  wir  zu  einer  allgemeinen  Betrachtung  dieses  Abschnittes 
übergehen,  fuhren  wir  noch  einige  wenig  wichtige  Notizen 
über  Künstler  in  Sicilicn  an.  Polystratos,  eigentlich  aus 
Ambrakien,  machte  nach  Tatian  (adv.  Gr.  54.  p.  118  Worth) 
eine  Statue  des  agrigentinischen  Tyrannen  Phalaris,  welcher  Ol. 
57,  4.  starb  (s.  Clinton  h.  a.j.  Ein  Künstler  aus  Ambrakien 
gerade  in  dieser  frühen  Zeit  müsste  auffällig  erscheinen,  wüss- 
ten  wir  nicht  aus  Plinius,  dass  Dipoeuos  und  Skyllis  während 
der  Unterbrechung  ihres  Aufenthaltes  in  Sikyon  sich  dorthin 
gewendet  hatten. 

Die  Erwähnung  des  Phalaris  führt  uns  auf: , 

Per  il  los  oder  Perilaos  (denn  beide  Namen  sind  gleich 
richtig,  s.  Böckh  zum  C.  I.  Gr.  I.  p.  887),  einen  Agrigenti- 
ner  und  Erzarbeiter  (fjfiedanöc ,  %alxrit  nach  Lucian).  Ihm 
wird  der  berüchtigte  Stier  des  Phalaris  zugeschrieben,  in  wel- 
chem er  selbst  zur  ersten  Probe  geröstet  sein  soll  (s.  z.  B. 
Plin.  34,  89.  Lucian  Enc.  Phal.  11.  12).  Dieser  Stier  hat  zu 
den  verschiedenartigsten  Erörterungen  in  der  alten,  wie  in 
der  neuen  Zeit  Anlass  gegeben,  auf  welche  einzugehen  für 
uusere  Zwecke  überflüssig  erscheint.  Eine  blosse  Fabel  wird 
er  schwerlich  sein;  wohl  aber  ist  es  möglich,  was  Böttiger 
vermuthet,  dass  die  ursprüngliche  Veranlassung  zu  den  ver- 
schiedenen sich  widerstreitenden  Erzählungen  in  phoenici- 
schen  Götterculten  zu  suchen  sei,  die  von  Karthago  nach  der 
siciUschcn  Küste  übertragen  wurden  (Kunslmythol.  S.  359  und 
380  flgd.).  / 


Digitized  by  Google 


55 


Rückblick. 

Ich   habe  die  Erörterungen  über  diese  erste  historische 
Periode   mit  der  Behauptung  begonnen ,  dass  dio  eigentliche 
Geschichte  der  Künstler  erst  um  das  Jahr  600  v.  Chr.  zwischen 
Ol.  40 — 50  beginne.    Den  Beweis  mussten  dio  einzelnen  Un- 
tersuchungen liefern.    Es  war  aber  dabei  nöthig,  einen  Weg 
einzuschlagen,  der  von  dem  meiner  Vorganger  namentlich  in 
einer  Richtung  abweicht.  Viele  der  ebeu  besprochenen  Künst- 
ler erscheinen  nach  unseren  Quellen  noch  als  halb  der  Sage 
angehörig.    Anstatt  nun  von  dieser  auszugehen,  fragte  ich  zu- 
erst, ob  neben  ihr  nicht  eine  geschichtliche  Thatsache  einen 
festeren  Haltpunkt  für  die  Untersuchung  darbiete.    Es  war 
überall  der  Fall:  ich  stellte  also  diese  Thatsache  fest  und  wen- 
dete mich  nun  erst  zur  Betrachtung  der  Sage,  nicht  um  sie 
schlechtweg  zu   verwerfen,    sondern    um    sie    zu  erklären. 
Es  gelang   dies  überall  in  so  fern,  als  sich  thcils  die  Ver- 
anlassung  der  Entstehung,  theils  der   Grund  des  Irrthums 
in  der  Ucberlieferung  nachweisen  Hess,   ohne  dass  dadurch 
unseren   Gewährsmännern   Gewalt   angethan    wurde.  Wem 
etwa  über  Einzelnes  noch  Zweifel  geblieben  sind,  der  über- 
blicke die  ganzen  Untersuchungen  in  ihrem  Zusammenhange: 
er  versuche  es,  die  Sage,  wie  sie  ist,  zu  vertheidigen ,  aber 
er  versuche  es  mit  Consequenz,  und  es  wird  kein  anderer 
Ausweg  bleiben,  als  alle  die  Künstler,  welche  noch  mit  der 
Sage  verknüpft  sind,  Smilis,  Theodoros  und  Rhoekos,  Dipoenos 
und  Skyllis,  Klearch,  und  selbst  noch  einige  andere  in  der 
nächsten  Epoche  ohne  Ausnahme  zu  verdoppeln:  gewiss  ein 
verzweifeltes  Auskunftsmittel,  welches  allein  schon  den  Beweis 
liefern  kann,  dass  bei  allen  Verwirrungen  der  Chronologie 
dieselbe  Ursache  gleichmässig  gewirkt  hat,  nemlich  der  Man- 
gel an  richtigem  Verständniss  halb  sagenhafter  Angaben.  Ist 
es  mir  nun  gelungen,  diese  Verwirrung  überall  von  ein  und 
demselben  Standpunkte  aus  zu  lösen,  so  ist  dieses  Gelingen 
selbst  eine  Gewähr  mehr  für  die  Richtigkeit  des  angewendeten 
Heilmittels. 

Betrachten  wir  aber  unbefangen  den  ganzen  Zustand 
Griechenlands  um  das  Jahr  600,  so  werden  wir  dadurch  gleich- 
falls vielmehr  einen  Grund  für,  als  gegen  die  Richtigkeit  der 
bisherigen  Ergebnisse  finden.  Nicht  äussere  politische  Ereig- 
nisse von  grosser  Bedeutung  sind  es,  welche  um  diese  Zeit 
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unsere  Aufmerksamkeit  auf  sich  ziehen,  sondern  eine  neue 
Entwickelung  des  griechischen  Geistes.  Das  Staatslcbcn  nimmt 
an  vielen  Orten  neue,  bestimmtere  Gestalten  an,  welche  auch 
für  die  höchsten  Entwickelungcn  eine  tüchtige  Gruudlage  ab- 
geben. Die  sieben  Weisen,  meist  praktische  Staatsmänner, 
treten  gerade  in  dieser  Zeit  auf.  Wie  aber  im  Staate  die  al- 
ten Formen  immer  mehr  schwinden,  so  verliert  auch  in  der 
Literatur  die  Poesie  ihre  bisherige  Alleinherrschaft.  Neben 
poetischem  Anschauen  und  Schaffen  zeigt  sich  immer  mehr 
reines  Beobachten  und  Denken  über  Vorhandenes  und  Gewe- 
senes, über  die  Gründe  der  Dinge;  wir  hören  von  den  ersten 
Philosophen  und  Geschichtschreibern  die  zuerst  in  den  Gegen- 
ständen ihrer  geistigen  Thätigkcit ,  bald  aber  auch  in  der  Form 
von  der  Poesie  sich  lossagen.  Dürfen  wir  uns  daher  wundern, 
wenn  auch  auf  dem  Felde  der  Kunst  sich  ein  neues  Leben 
regt?  Sie  entbehrte  bisher  der  Freiheit,  sie  stand  im  Dienste 
der  Priester  oder  des  Handwerkes.  Im  Dienste  der  Priester 
machte  sie  Bilder,  welche  die  Gottheit  vielmehr  bedeuten,  als 
darstellen  sollten ;  im  Dienste  des  Handwerkes  hatte  sie  nur 
auszuschmücken,  was  anderen  Zwecken  im  Leben  dienstbar, 
nicht  eip  Kunstwerk  für  sich  zu  sein  bestimmt  war.  Selbst 
bei  den  Geschenken,  welche  man  den  Göttern  als  Zehnten 
oder  aus  Dankbarkeit  für  erfüllte  Gelübde  weihte,  sah  man 
anfangs  mehr  auf  Kostbarkeit  oder  Menge;  am  liebsten  stellte 
man  einen  Theil  des  Gewinnes  selbst  auf,  sei  es  von  erbeute- 
ten Waffen,  sei  es  von  edlen  Metallen,  und  höchstens  ver- 
arbeitete man  dies  zu  Tempelgeräthsehaften  mit  künstlerischem 
Schmucke.  So  weihen  die  Samicr  wegen  einer  Handelstinter- 
nehmung  nach  Tartessos  in  der  35sten  Ol.  ein  mächtiges  Ge- 
fäss  in  das  Heraeon1),  so  Alyattes,  selbst  Kroesus  noch  ähn- 
liche Geschenke  nach  Delphi.  Diese  Verhältnisse  dahin  zu 
ändern,  dass  der  künstlerische  Werth  dem  materiellen  gleich, 
oder  höher  als  dieser,  geschätzt  werde,  konnte  aber  der  Wille 
und  der  Eifer  einzelner  Künstler  noch  keineswegs  genügen.  Es 
musste  sich  das  Bcdürfniss  dazu  in  der  ganzen  Geistesrichtung 
der  Zeit  offenbaren.  Aber  welchen  Einflüssen  sollen  wir  einen 
solchen  Umschwung  am  Anfange  der  Olympiaden  zuschreiben? 
Sie  bilden  keinen  Wendepunkt  in  der  Entwickelung  des  grie- 


1)  Herod.  IV,  152. 


Digitized  by  Google 


57 


chischcn  Geistes,  während  wir  ihn  gegen  das  J.  600  auf  allen 
Gebieten  wahrgenommen  haben. 

Aber  auch  jetzt  noch  zeigt  sich  der  Uebcrgang  nur  all- 
mählig;  noch  immer  ist  das  Band,  welches  namentlich  die  Kurist 
an  die  Religion  knüpft,  ein  festes  und  strenges.    Viele  der 
genannten  Werke  sind  wenigstens  Götterbilder,  die  sich  um 
die  Tempelgottheit   gruppiren,   auf  ihre  Thätigkeit  beziehen, 
oder  Wesen  darstellen,  die  ihr  befreundet,  verwandt  oder  un- 
tergeordnet sind.    Kunstwerke  ausser  Beziehung  zur  Religion 
kommen  fast   nicht  oder  nur  ausnahmsweise  vor.    Die  alte 
Sitte  blickt  ferner  noch  daraus  hervor,  dass  man  den  Werth 
des  Kunstwerkes   durch  Kostbarkeit  des  Stoffes  zu  erhöhen 
sucht,  durch  Anwendung  edler  Metalle,  des  Elfenbeins,  edler 
Holzarten,  aus  welchem  Gebrauche  sich  danu  später  die  höch- 
ste Vollendung  der  Sculptur  in  den  Kolossen  von  Gold  und 
Elfenbein  entwickelt.    Dem  Künstler  selbst  aber  scheint  die 
Religion  wegen  jenes  Verhältnisses  zu  ihr   eine  bevorzugte, 
fast,  wie  den  Priestern,  eine  geheiligte  Stellung  gewährt  zu 
haben.    So  sehen  wir  das  Orakel  sich  der  in  Sikyon  beleidig- 
ten kretischen  Künstler  annehmen ;  und  es  verdient  aus  dem- 
selben Grunde  Beachtung,  dass  wir  in  einer  Zeit,  wo  von 
Portraitbildung  kaum  noch  die  Rede  ist,  am  Throne  des  Apollo 
den  Chor  der  Genossen  des  Bathykles,  neben  dem  Apollo  zu 
Tegea  das  Bild  des  Cheirisophos,  endlich  das  Bild  des  Theo- 
doros  wahrscheinlich  im  Heracon  zu  Sainos,  das  er  gebaut,  auf- 
gestellt finden.    Der  Anerkennung  des  künstlerischen  Verdien- 
stes wird  wohl  niemand  diese  Ehre  zuschreiben  wollen.  Weit 
eher  ist  es  wahrscheinlich,  diss  die  Religion  dem  Künstler  das 
Vorrecht  ertheilte,  nebcu  und  an  seinem  Werke  sich  selbst 
zu  verherrlichen,  weil  er  ein  geweihtes  Werk  gleichsam  unter 
dem  Beistande  der  Gottheit  geschaffen.    Diese  Bilder  der  Künst- 
ler wären  also  in  ihrer  Bedeutung  nicht  wesentlich  verschieden 
von  denen  der  Priester,  die  oft  in  langen  Reihen  in  und  bei 
griechischen  Tempeln  aufgestellt  waren. 

Wir  sprachen  bisher  von  der  Stellung  und  den  äusseren 
Verhältnissen  der  Kunst  im  Allgemeinen.  Ueberblicken  wir 
jetzt  die  verschiedenen  Erscheinungen  innerhalb  ihres  eigenen 
Gebietes.  Gegenstände  der  Darstellung  sind,  wenn  wir  die 
rein  statuarischen  Werke  ins  Auge  fassen,  Götter  und  gött- 
liche Wesen,  und  zwar  in  so  ausschliesslicher  Weise,  dass 
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wir  behaupten  können,  die  Heroen  seien  damals  noch  von  der 
Ehre  der  Bildsäulen  ausgeschlossen  gewesen;  denn  die  Dios- 
kuren  und  Herakles  haben  ihre  Geltung  auch  unter  den  Göttern. 
Die  Heroenmythologie  nahm  eine  Stellung  nur  in  zweiter  Reihe 
ein,  sie  war  auf  das  Relief  beschränkt,  und  hier  finden  wir 
sie  am  Throne  zu  Amyklae ,  wie  schon  früher  am  Kasten  des 
Kypselos,  in  grösster  Ausdehnung  angewendet.  Dieses  Ver- 
hältniss  entspricht  vollkommen  demjenigen,  welches  wir  später 

7'{^'m  Rücksicht  auf  die  Darstellung  geschichtlicher  Begebenheiten 
"zu  Deo*>ac*lten  Gelegenheit  haben  werden.    Wir  finden  sie  auf 

.  }ü ft  die  Malerei  beschränkt,  bis  erst  später  das  Königthum  mit  sei- 
nen Ansprüchen  auf  göttlichen  Ursprung  hervortrat. 

Eine  vorzugsweise  Ausbildung  einzelner  Göttergestalten 
in  bestimmten  Schulen  oder  durch  bestimmte  Künstler  lässt 
sich  in  dieser  Epoche  noch  nicht  nachweisen.  Denn  erstens 
sind  unsere  Nachrichten  sicherlich  so  lückenhaft,  dass  wir  nie 
wissen  können,  in  wie  weit  der  Zufall  dabei  sein  Spiel  gehabt 
hat.  Wenn  z.  B.  Smilis  eine  Hera  in  Samos,  eine  andere  in 
Argos,  dann  die  Hören  wenigstens  für  einen  Tempel  der  Hera 
macht,  und  0.  Müller1)  deshalb  den  Künstler  in  ein  ähnliches 
Verhältniss  zur  Hera  bringen  will,  wie  die  Daedaliden  zur 
Athene,  so  wagen  wir  diese  Folgerung  darum  nicht  anzu- 
nehmen, weil  die  Thatsachen,  auf  denen  sie  beruht,  der  Zahl 
nach  zu  gering  sind  und  zu  sehr  vereinzelt  dastehen.  Ferner  • 
aber  ist  an  eine  Vorliebe  des  Künstlers  für  gewisse  Götter 
aus  künstlerischen  Rücksichten  in  dieser  Epoche  gewiss  noch 
nicht  zu  denken.  War  er  überhaupt  nur  im  Stande,  die 
Schwierigkeiten  bei  der  äusseren  Darstellung  der  Menschenge- 
stalt zu  überwinden,  so  liess  er  sich  gewiss  gleich  bereit  fin- 
den, einen  Zeus  oder  eine  Hera,  einen  Apoll  oder  eine  Arte- 
mis zu  bilden.  Denn  der  Unterschied  lag  gewiss  mehr  in  aus- 
serlichen  Kennzeichen,  als  in  einer  Abstufung  der  geistigen  Bedeu- 
tung, das  künstlerische  Verdienst  mehr  in  technischer  und  stylisti- 
scher Vollendung,  als  in  der  Durchbildung  der  geistigen  Eigentüm- 
lichkeiten. Doch  dürfen  wir  einen  Umstand  nicht  übergehen,  nem- 
lich  dass  auch  jetzt  schon  in  statuarischen  Werken  mehrere  Figuren 
zu  einer  Handluug  verknüpft  wurden,  also  auch  in  Bewegung  und 
Stellung  die  frühere  Ruhe  grösserer  Mannigfaltigkeit  Platz  machte. 


1)  Aeg.  S.  97. 
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Leider  fehlen  uns  über  die  Unterschiede  des  Styls  in  den 
einzelnen  Schulen  alle  und  jede  Nachweisungen.  Voraussetzen 
dürfen  wir  sie  wenigstens  in  so  weit,  als  sie  durch  die  Ver- 
schiedenheit des  angewendeten  Stoffes  bedingt  sind.  Hier  son- 
dern sich  zuerst  die  samischen  Künstler  bestimmt  von  den 
übrigen  durch  den  Erzguss.  Ihre  Erfindung  scheint  zwar 
bald  nach  ihnen,  aber  nicht  augenblicklich  allgemeine  Verbrei- 
tung gefunden  zu  haben.  Die  Künstler  von  Chios  sind,  so 
viel  wir  wissen,  ausschliesslich  MarmorarbeUer.  Dass  die 
vergoldeten  Erzstatuen  des  Dipoenos  und  Skyllis  im  Besitze 
des  Kroesus  Gusswerke  waren,  wird  nicht  ausdrücklich  gesagt 
und  muss  deshalb  einigermaassen  zweifelhaft  bleiben,  weil  der 
Zeus  ihres  Schülers  Klearch  ein  <T<pvQyÄutov  war,  und  andere 
Werke  des  Erzgusses  im  Peloponnes  nicht  genannt  werden. 
Dagegen  ist  schon  bemerkt  worden,  wie  ausser  in  der  Mar- 
morarbeit die  kretischen  Daedaliden  auch  in  der  weiteren  Aus- 
bildung der  Holzsculptur  Ruhm  erwarben.  Nicht  unmöglich  ist 
es,  da.ss  die  Anregung  dazu  von  Bathykles,  und  durch  ihn 
von  dem  Hofe  des  Kroesus  kam,  durch  dessen  Reicht hümer 
Glanz  und  Luxus  auch  in  der  Kunst  eher  Eingang  finden  muss- 
ten,  als  dies  bei  der  verhältnissmässigen  Armuth  der  grie- 
chischen Freistaaten   des  Festlandes  möglich  war. 

Ueberhaupt  ist  der  Grad  des  äusseren  Wohlstandes  na- 
mentlich in  dieser  Zeit  der  ersten  Anfänge  künstlerischen  Le- 
bens keineswegs  ausser  Acht  zu  lassen,  wenn  wir  die  Ver- 
breitung an  den  verschiedenen  Punkten  Griechenlands  über- 
blicken. Es  ist  gewiss  nicht  blosser  Zufall,  dass  die  sämnit- 
lichen  uns  bekannten  Kunstschulen  von  den  Inseln  ausgehen: 
dort  ist  der  Verkehr  am  regsten,  dort  also  entsteht  zuerst 
Wohlstand,  der  an  Verschönerung  des  Lebens  denken  lehrt. 
Wie  nun  aber  die  Inseln  im  Verkehr,  gewisse  Gebiete  des 
Festlandes  beherrschen,  so  üben  sie  denselben  Einfluss Jauch 
in  der  Kunst.  Samos  und  Chios  sind  auf  Kleinasien  hinge- 
wiesen, und  eben  dahin  führt  uns  ein  Theil  der  Werke  ihrer 
Kunstschulen.  Von  Kreta  dagegen  wandern  die  Künstler, 
Cheirisophos ,  Dipoenos  und  Skyllis,  nach  dem  Peloponnes. 
Der  Einfluss  der  letztern  zeigt  sich  u  amentlich  in  Sparta  durch 
eine  Reihe  von  Schülern,  und  reicht  von  dort  aus  durch  Klearch 
selbst  bis  nach  Unteritalien.  Andere  Orte,  Argos,  Sikyon,  Kleo- 
nae,  selbst  Ambrakien,  sollen  mit  ihren  Werken  angefüllt  ge- 
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wcscn  sein,  und  ihr  Ansehen  erscheint  allerdings  dort  so  be- 
deutend, dass  es  das  Andenken  an  die  einheimischen  Kunst- 
anfange  gänzlich  verdunkelt  hat.  Dennoch  aber  sind,  uns  von 
dort  keine  Schüler  bekannt,  welche  von  der  Fortdauer  ihres 
Einflusses  bestimmtes  Zeugniss  ablegten.  Eine  vierte  Insel 
gewinnt  für  die  Künstlergeschiehtc  erst  in  der  nächsten  Perio- 
de grössere  Bedeutung,  nemlich  Aegina.  Nur  Smilis  hat  uns 
bereits  beschäftigt.  Seine  Verbindung  mit  den  samischen 
Künstlern  ist  aber  in  so  fern  wichtig,  als  sie  auf  weiteren  Ver- 
kehr deutet,  durch  den  die  Kenntniss  des  Erzgusses  bald  nach 
Aegina  gelangt  sein  muss. 

So  zeigt  uns  dieser  Ucberblick,  dass  der  erste  Aufschwung 
der  Kunst  in  dieser  Epoche  von  wenigen  Mittelpunkten  aus- 
geht, und  der  Fortschritt  sich. eben  nur  so  weit  offenbart,  als 
sich  das  Wirken  von  diesen  Punkten  aus  erstreckt.  Was  da- 
neben noch  erwähnt  wird,  in  Korinth,  in  Sicilien,  ist  durchaus 
untergeordnet.  Besondere  Aufmerksamkeit  verdient  aber  deshalb 
noch  der  Umstand,  dass  wir  aus  dieser  Epoche  keinen  einzi- 
gen athenischen  Künstler  kennen.  Zwar  ist  durch  die  Zer- 
störung Athens  im  Persei  kriege  der  grösstc  Theil  alter  Kunst- 
werke und  damit  die  Kunde  von  ihnen  vernichtet  worden. 
Doch  haben  sich  einige  Reste  sogar  bis  heute  erhalten  ;  und 
bei  der  Eifersucht  der  Athener  auf  ihren  Ruhm  würden  sie 
wenigstens  die  Namen  ihrer  Künstler  der  Nachwelt  überliefert 
haben.  Allein  wir  finden  keinen  einzigen,  nur  Daedaliden  im 
Allgemeinen.  Die  Kunst  bewegt  sich  also  auf  den  von  Alters 
her  vorgeschriebenen  Wegen  weiter,  ohne  dass  durch  das 
Wirken  einer  ausgezeichneten  Persönlichkeit  der  Anstoss  zu 
einem  plötzlichen,  in  die  Augen  fallenden  Fortschritt  gegeben 
worden  wäre. 

Bedarf  es  schliesslich  noch  einer  Rechtfertigung,  warum 
wir  die  erste  Periode  der  Künstlergeschichte  zwischen  Ol.  60 
—  70  abgeschlossen  haben,  so  ist  diese  leicht  gegeben.  Wir 
haben  die  einzelnen  Gruppen  von  Künstlern  von  ihrem  ersten 
Auftreten  an  so  weit,  verfolgt,  wie  unsere  Nachrichten  reich- 
ten. Auf  diese  Weise  blieben  nur  zwei  Namen  übFig:  Kallon 
und  Pythagoras,  welche  wir  für  die  folgende  Periode  aufspa- 
ren mussten;  an  allen  übrigen  Punkten  kamen  wir  von  selbst 
und  ungesucht  zu  einem  festen  Abschlüsse.  Dass  dies  nicht 
in  zufalliger  Lückenhaftigkeit  unserer  Quellen,   sondern  in 
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wirklichen  historischen  Verhältnissen  seinen  Grund  hat,  wird 
die  Geschichte  des  nächsten  Zeitraumes  lehren.  Es  zeigt  sich 
uns  hier  zunächst  die  auffällige  Erscheinung ,  dass  wir  fast 
nie  an  das  Frühcrc  anknüpfen  können,  sondern  überall  neue 
Ausgangspunkte  suchen  müssen. 


Zweiter  Abschnitt. 

Grössere  Ausbreitung  und  Streben  nach  freier  Ent Wickelung, 

von  Olymp.  60— 80. 

Argos. 

Dass  die  Kunst  schon  in  älterer  Zeit  in  Argos  einheimisch 
war,  lehrt  die  Sage  von  Epeios,  der  an  dem  Zuge  gegen  Troja 
Theil  genominen  haben  soll*  Aber  es  fehlt  ihm  gänzlich  an 
namhaften  Nachfolgern.  Die  ersten  Künstler  nach  ihm,  von 
deren  Tltätigkeit  in  Argos  wir  etwas  erfahren,  «sind  Dipocnos 
und  Skyllis,  Fremde,  welche  nur  eine  Zeit  lang  dort  ihren 
Wohnsitz  genommen  haben  können.  Neben  ihnen  scheint  in- 
dessen auch  eine  einheimische  Kunstschule  vorhanden  gewesen 
zu  sein.  Wir  schliessen  dies  daraus,  dass  Eutelidas  und 
Chrysothemis  in  der  Inschrift  ihres  einzigen  uns  bekann* 
teu  Werkes  von  sich  aussagen,  die  Kunst  sei  ihnen  £x  nqexi- 
£(dv,  von  ihren  Vorfahren,  überliefert:  Paus.  VI,  10,  %.  Sie 
legen  damit  auf  die  Schulmässigkeit  ihrer  Kunst  einen  gewis- 
sen Werth,  und  stellen  sich,  etwa  wie  bei  den  Handwerkern 
die  Innungsgenossen,  den  Pfuschern  oder  Neuerern  gegenüber. 
Ihr  Werk  waren  die  Statuen  des  Demaratos  und  seines  Sohnes 
Theopompos  aus  Heraea  in  Arkadien.  Ersterer  hatte  im  Lau- 
'  fe  der  Schwerbewaffneten,  01.65  und  66,  letzterer  zweimal  im 
Pentathlon,  gewiss  erst  einige  Olympiaden  später,  gesiegt. 
Die  Künstler  mochten  also  etwa  Ol.  70  thätig  sein,  üeber  die 
Darstellung  bemerkt  Pausanias  nur,   dass  Demaratos  einen 
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Schild  von  der  zu  seiner  Zeit  noch  üblichen  Art  führte,  auf 
dem  Haupt  aber  den  Helm  und  an  den  Beinen  Schienen  trug. 

Aristo  in  o  il  o  n  muss  in  der  Zeit  unmittelbar  vor  dem 
Einfall  des  Xerxes  in  Griechenland  gelebt  haben.  Denn  von 
seiner  Hand  waren  die  Weihgeschenke,  welche  die  Phocenser 
wegen  der  unter  Tellias  Leitung  erfochtenen  Siege  über  die 
Thessalier  in  Delphi  aufstellten:  Paus.  X,  1,  4.  Ueber  die  Kriege 
giebt  ausser  Pausamas  auch  Herodot  (VIII,  27)  näheren  Auf- 
schluss.  Die  Geschenke  bestanden  in  den  Statuen  des  Sehers 
Tellias,  der  übrigen  Führer  und  einheimischer  Heroen,  nament- 
lich des  Eponymos  Phokos.  Als  Führer  aber  für  das  Fussvolk 
nennt  Pausanias  Rhoios  aus  Ambrossos,  Daiphantes  aus  Hyam- 
polis  für  die  Reiterei. 

Glaukos  und  Dionysios  arbeiteten  für  Mikythos  um- 
fangreiche Weihgescheuke  nach  Olympia:  Paus.  V,  26,  2  flgd. 
Dieser  Mikythos  war  Vormund  der  Kinder  des  rheginischen 
Tyrannen  Anaxilas,  welcher  Ol.  76,  1  gestorben  war,  und  sie- 
delte später,  nachdem  er  den/selben  Rechenschaft  abgelegt 
hatle,  Ol.  78,  2,  nach  Tegea  über:  Diodor  XI,  48  und  66.  He- 
rod.  VII,  170.  Pausanias  bemerkt  ausdrücklich,  dass  von  dem 
Aufenthalte  zu  Tegea  in  der  Inschrift  der  Weihgescheuke 
nichts  erwähnt,  sondern  nur  Rhegion  und  Messene  an  der 
Meerenge"  als  Heimath  des  Mikythos  genannt  war.  Sie  sind 
also  nicht  nolhwendig  erst  nach  Ol.  78,  2  aufgestellt,  wie  es 
nach  Herodot  scheinen  könnte.  Veranlassung  zu  ihrer  Weihung 
bot  ein  Gelübde  wegen  der  Genesung  eines  schwindsüchtigen 
Sohnes.  Pausanias  theilt  sie  in  grössere  und  kleinere  (1.  1.  5 
und  6).  Die  grösseren:  Amphitrite ,  Poseidon,  Hestia,  waren 
Werke  des  Glaukos.  Davon  abgesondert  standen  die  kleineren : 
Kora,  Aphrodite,  Ganymcdes  und  Artemis,  die  Dichter  Homer 
und  Hesiod,  die  Götter  Asklepios  und  Hygieia,  ferner  die  Per- 
sonification  des  Wettkampfes,  Agon,  mit  den/  von  Pausanias 
genau  beschriebenen  Springgewichten,  endlich  Dionysos,  der 
Thracier  Orpheus,  und  ein  (nach  V,  24,  4)  unbärtiger  Zeus. 
Sie  waren  sämmtlich  Werke  des  Dionysios.  Andere  ebenfalls 
dazu  gehörige  Statuen  sollte  Nero  weggeführt  haben.  Durch 
diesen  Kunstraub  ist  es  uns  unmöglich  geworden,  über  den 
Zusammenhang  des  einigermaassen  bunt  zusammengesetzten 
Statuen  Vereins  eine  Meinung  zu  äussern.  —  Ausserdem  führt 
Pausanias  (V,  27,  1)  noch  ein  Werk  des  Dionysios  an.  Phor- 
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rais  nemlich,  ein  Arkadier  ans  Mainalos,  der  sich  im  Kriegsdienste 
des  Gelon  und  Hicron  auszeichnete  und  Schätze  erwarb,  hatte 
zwei  Rosse  nebst  ihren  Lenkern  nach  Olympia  geweiht,  von 
denen  das  eine  ein  Werk  des  Aegineten  Simon,  das  andere 
des  Dionysios  von  Argos  war.  Von  dem  letzteren  erzählt 
Pausanias,  es  stehe  an  Grösse  und  Ansehen  den  übrigen  Pfer- 
debildern in  der  Altis  weit  nach,  und  erscheine  noch  mehr 
dadurch  entstellt,  dass  ihm  der  Schweif  abgehauen  sei.  Nichts- 
destoweniger habe  es  aber  eine  grosse  Berühmtheit  dadurch 
erlangt,  dass  ihm  die  Hengste  wie  einem  lebendigen  Thiere 
nachtrachteten.  Hiermit  sind  unsere  Nachrichten  über  diese 
beiden  Künstler  erschöpft.  Denn  eine  Juno  im  Uorticus  der 
Octavia  (Plin.  36,  35)  betrachten  wir  als  ein  Werk  des  spä- 
teren Dionysios,  welcher  Sohn  des  Timarchides  war. 

Es  bleibt  uns  jetzt  noch  der  berühmteste  argivische  Künst- 
ler dieser  Epoche  zu  betrachten  übrig,  der  eine  um  so  grössere 
Bedeutung  hat,  als  er  der  Lehrer  der  drei  Meister  war,  durch 
welche  die  griechische  Kunst  ihre  höchste  Entwickclung  er- 
reichte. 

A  gel  a  das. 

Die  genaue  Bestimmung  seines  Zeitalters  gehört  zu  den 
schwierigsten  Fragen  in  der  Geschichte  der  griechischen  Künst- 
ler. Die  einzelnen  Angaben  über  seine  Thäligkeit  umfassen 
den  Zeitraum  von  Ol.  65  bis  87;  denn  auf 

Ol.  65  weist  die  Statue  des  Anochos  aus  Tarent  hin,  der 
damals  im  einfachen,  im  Doppel -Lauf  aber  auch  in  einer 
anderen  Olympiade  siegte:  Paus.  VI,  14,  5;  vgl.  Krause 
Olymp,  unter  Anochos  und  Akochas. 

Ol.  66  siegt  Kleosthenes  von  Epidamnos  im  Wagenrennen, 
dessen  Siegesdenkmal  gleichfalls  ein  Werk  des  Ageladas 
war:  Paus.  VI,  10,  2. 

Ol.  68,  2  wird  Timasitheos  aus  Delphi  von  den  Athenern 
hingerichtet  :  Herod.  V,  70 sqq.  Paus.  VI,  8,  4;  vgl.  III,  4,2. 
Seine  zwei  .olympischen  und  drei  pythischen  Siege  im 
Pankration ,  welche  durch  eine  Statue  des  Ageladas  ver- 
herrlicht wurden,  fallen  also  vor  diese  Zeit. 

Ol.  81,  siedeln  die  Messenier  nach  Naupaktos  über  (vgl. 
Clinton  fasti  h.  a.).  Für  sie  macht  Ageladas  den  später 
nach  Ithome  versetzten  Zeus  Ithomaeos:  Paus.  IV,  33,  3. 
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Ol.  87,  2  wird  Athen  zuerst  von  der  Pest  heimgesucht.  Auf 
ihr  Ende  bezog  man  die  Weihung  einer  Statue  des  He- 
rakles Alexikakos  im  Demos  Melitc,  welche  ein  Werk 
des  Agcladas  war:  Schol.  Aristoph.  ran.  504.  Tzetzes 
Chil.  VIII,  191. 

Nehmen  wir  dazu,  dass  Ageladas,  um  schon  Ol.  65  thätig  zu 
sein,  doch  Ol.  60  geboren  sein  müsstc,  so  könnten  wir  die 
verschiedenen  Angaben,  wie  sie  wörtlich  überliefert  sind,  un- 
möglich auf  eine  und  dieselbe  Person  beziehen,  da  sonst  der 
Künstler  ein  Alter  von  mehr  als  110  Jahren  erreicht  haben 
müsstc.  Das  leichteste  aber  auch  das  gefährlichste  Mittel, 
ähnliche  Schwierigkeiten  zu  beseitigen,  ist  immer,  aus  einem 
einzigen  zwei  verschiedene  Künstler  zu  machen,  und  auf  diese 
dann  die  widersprechenden  Nachrichten  zu  vertheilen.  Das 
ist  denn  auch  bei  Ageladas  von  Sillig  und  Thicrsch ')  versucht 
worden,  nur  stimmen  sie  darin  nicht  überein,  dass  ersterer 
seine  beiden  Ageladas  für  Argivcr  hält,  Thicrsch  dagegen 
von  dem  bekannteren  Argivcr  einen  Sikyonicr  unterscheiden 
will.  Wir  prüfen  zunächst  die  letztere  Annahme.  Sie  beruht 
auf  einer  lückenhaften  Stelle  des  Pausamas2),  in  der  es  von 
einer  Zeusstatue  in  Olympia  heisst,  sie  sei:  *A<Txuqov  *i%vq 

Ofjßafov  didax&tvrog  nagu  t$  2ixvv>vi<$   xai  OeGffctXow 

tpaGiv  eh'ctt,  ore  ®<axevGw  elg  noltpov  oltoi  xa%iGTi\Gav. 
Dieser  Krieg  aber,  meint  Pausanias,  sei  nicht  der  sogenannte 
heilige,  sondern  derjenige:  ov  nqotEqov  exi  InotepmGav  y  itqiv 
jj  Mydovg  xai  ßaffiXia  hnl  %v\v  ^ElXdöa  diaßijvat.  Für  die 
Ausfüllung  der  oben  bezeichneten  Lückejjf  zieht  Thiersch  die 
Uebersctzung  des  Amasacus  zu  Rathe,  welche  den  Namen 
des  Ageladas  einfügt.  Diese  Ergänzung  betrachtet  er  als  aus 
jetzt  verlorenen  Handschriften  geflossen  und  nimmt  darauf 
hin  einen  Sikyonicr  Ageladas  an,  welchem  die  Werke  nach 
Ol.  80  beizulegen  seien,  während  der  Argivcr  in  "die  Zeit  vor 
Ol.  70  gehöre.  Da  jedoch  ein  Schüler  jenes  nach  01.87  thatigen 
Sikyoniers  unmöglich  schon  vor  dem  Zuge  des  Xerxes  in  der 
Kunst  thätig  gewesen  sein  könne,  so  dürfe  man  wohl  anneh- 
men, dass  Pausanias  bei  der  Zeitbestimmung  jenes  phocensisch- 
thessalischen  Krieges  in  einen  Irrthum  verfallen  sei.  Denn 
gerade  ro\t  der  Zeit  des  Xerxes  sei  nach  dem  Zeugnisse 


1)  Ep.  Not.  S.  46  flgd.       2)  V,  24,  1 
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Herodols1)  der  Sieg  auf  Seite  der  Phocciiser  gewesen;  und 
überdies  gebe  Pausanias  in  sei  neu  Worten  nur  eine  Ver- 
muthung,  nicht  eine  begründete  Ueberlieferung.  Dies  ist  aller- 
dings wahr,  dennoch  aber  haben  wir  dadurch  nicht  das  Recht 
erlangt,  seine  Angabe  ohne  Weiteres  zu  verwerfen.  Zwar 
spricht  ausser  Herodot  auch  Pausanias2)  von  Niederlagen  der 
Thessalier.  Allein  wir  sehen  aus  der  ganzen  Erzählung,  dass 
sie  eigentlich  an  Macht  den  Phocensern  überlegen  waren. 
Diese  letzteren  wagen  es  kaum ,  in  offener  Feldschlacht  anzu- 
greifen, sondern  führen  nach  den  von  Tellias  ersonnenen 
Kriegslisten  einzelne  Schläge  aus;  ihre  Furcht  vor  dem  Feinde 
geht  zuweilen  bis  zur  Verzweiflung,  so  dass  von  daher  die 
anovoia  (Daxixtj  sogar  sprichwörtlich  wird.  Sie  werden  auf 
den  Parnass  gedrängt,  verlieren  300  auserlesene  Männer;  und 
das  Orakel  selbst  sagt  einmal: 

-vf.ifJuÄir'io  d-vipop  T€  xai  uO-uvuiop  (ictxfoaGd'CU, 
Warum  sollen  also  nicht  auch  die  Thessalier,  wenn  nicht  weisen 

r  — 

des  ganzen  Krieges,  doch  wegen  eines  glänzenden  Erfolges  wäh- 
rend desselben,  vielleicht  in  Folge  eines  Gelübdes,  dem  Zeus  eine 
Bildsäule  nach  Olympia  geweiht  haben  ?  Dass  die  Ausführung  des 
Werkes  einem  Thebanischen  Künstler  anvertraut  ward,  tonnte  zu 
der  Vermuthung  Anlass  geben,  dass  es  aus  der  Zeit  des  persischen 
Einfalles  selbst  herrühre.  Während  desselben  standen  Thessa- 
lier, wie  Thebaner  auf  der  Seite  der  Perser;  gerade  die  Thessa- 
lier waren  es,  welche  die  Perser  durch  Phocis  führten3)  und 
bei  der  Plünderung  des  Landes  gewiss  einen  reichlichen  An- 
theil  der  Beute  für  sich  in  Anspruch  nahmen,  gross  genug, 
um  davon  später  dem  Zeus  eine  Statue  zu  weihen:  Die  Zeit- 
bestimmung des  Pausanias  würde  durch  diese  Annahme  nicht 
eben  wesentlich  beeinträchtigt.  Was  endlich  die  Ergänzung 
des  Amasaeus  anlangt,  so  zeigt  sich  dieselbe  jetzt  noch  weit 
weniger  haltbar,  als  zur  Zeit,  da  Thiersch  seine  Meinung  zu- 
erst aufstellte.  Die  Handschriften  deuten  auf  eine  grössere 
Lücke,  als  dass  ein  einzelner  Name  zur  Ausfüllung  genügte, 
und  wir  müssen  daher  Schubart  und  Walz  beistimmen,  wenn 
sie  den  Text  in  folgender  Weise  herzustellen  versuchen:  nuQu 


1)  VIII,  27.      2)  X,  l,  2.       3)  Herod.  VUI,  32.  33. 
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T(j>  Sixvtavfy  [          to  de  infyQappa  tö  hny  avtM  dexuTfjV  dnd 

%ov  noX^fjiov  OoyxttAv]  xat  QzGGctX&v  yr\(Stv  dvai,  el  di  &a>xev<riv 
eig  TtöXefiov  %iva  ovtoi  xart&tqGuy  xai  töxiv  anb  Owxiatv  avroig 
%6  uyuL&npuy  ovx  uV  oye  leoog  xcdovpevog  elq  nökefiog,  ov  di  . 
nootegov  x.  %*  L  Ergänzte  aber  Amasaeus  die  grössere  Lücke 
nicht,  weil  soine  Handschriften  sie  nicht  bezeichneten,  so  ha- 
ben wir  auch  keinen  Grund,  den  Namen  des  Ageladas  als  aus 
Handschriften  geflossen  anzuerkennen.  Und  hiermit  fallt  die 
Hauptstütze  für  den  Sikyonier  Ageladas.  Ferner  stellt  Thiersch 
die  Meinung  auf:  da  Pausanias  bei  Erwähnung  des  Zeus  von 
Ithomc  das  Vaterland  des  Ageladas  nicht  angebe,  so  sei  es 
uns  erlaubt ,  dieses  Werk  dem  Sikyonier  beizulegen.  Wir  be- 
haupten das  Gcgenthcil:  da  er  das  Vaterland  nicht  angiebt, 
so  dürfen  wir  nur  an  den  sonst  aus  Pausanias  bekannten  Ar- 
giver  denken;  denn  hatte  er  von  einem  Sikyonier  gewusst,  so 
würde  er  dessen  Vaterland  anzugeben  sicherlich  nicht  unter- 
lassen haben.  Geradezu  aber  gegen  Thiersch  spricht  der  Scho- 
liast  zu  Aristophanes  Fröschen.  Er  nennt  den  Künstler  des 
Herakles  von  Melite,  welcher  nach  Thiersch  Meinung  Sikyonier 
und  Lehrer  des  Polyklet  und  Myron ,  nicht  aber  des  Phidias 
gewesen  sein  soll,  ausdrücklich  Argiver,  und  Phidias  seinen 
Schüler. 

Wir* gelangen  zu  der  zweiten  Frage,  ob  wir  zwei  gleich- 
namige Künstler  aus  Argos  annehmen  dürfen.  Die  jüngste 
Erwähnung  führt  uns  bis  Ol.  87,  3  herab;  denn  damals  soll 
Ageladas  wegen  des  Aufhörens  der  Pest  den  Herakles  Alexi- 
kakos  im  athenischen  Demos  Melite  gemacht  haben.  Gelingt 
es  uns  diese  Angabe  zu  beseitigen,  so  gewinnen  wir  dadurch 
sechs  Olympiaden,  indem  alsdann  die  äusserslc  Zeitbestimmung 
für  Ageladas  auf  Ol.  81,  2  zurückrückt.  Dass  sich  nun  über- 
haupt in  Melite  ein  Herakles  des  Ageladas  befand,  haben  wir 
keinen  Grund  zu  bezweifeln;  eben  so  wenig,  dass  Ageladas 
Lehrer  des  Phidias  war.  Auffallend  ist  es  aber,  wenn  ein 
und  derselbe  Gewährsmann  zu  diesen  beiden  Thatsachen 
eine  Angabe  hinzufügt,  der  zufolge  das  Werk  des  Lehrers 
erst  zu  einer  Zeit  entstanden  sein  müsste,  in  welcher  der 
Schüler  bereits  als  kahlköpfiger  Greis  gestorben  war1).  Noch 
dazu  ist  unrichtig,  was  jeuer  Scholiast  behauptet,  dass  durch 

1)  Phidias  starb  Ol.  87,  1. 
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die  Weihung  des  Bildes  die  Pest  aufgehört  habe.  Denn  Thuky- 
dides  sagt  ausdrucklich,  dass  alle  Sühnungen,  Orakel  u.  dgl. 
sich  unnütz  erwiesen,  und  man  sich  deshalb  zuletzt  um  nichts 
mehr  gekümmert  habe1).  Mit  vollem  Rechte  haben  daher 
Welcker2)  und  Müller8)  die  ganze  Erzählung  von  der  Veran- 
lassung der  Weihung  als  unbegründet  verworfen,  letztere/fia- 
mentlich  auch  deshalb,  weil  der  Beiname  Alexikakos  weit  älter 
und  wahrscheinlich  von  Delphi  nach  Athen  verpflanzt  sei4). 
Dass  er  im  Cullus,  wahrscheinlich  sogar  in  den  Mysterien 
seinen  Grund  hatte,  lasst  sich  um  so  eher  annehmen,  als  der 
vergötterte  Heros  Alexikakos  gerade  im  Demos  Melitc  verehrt 
wurde,  iv  y  kfivt^^  'HQaxXrjs  tä  [hxqu  pvfftyQia6').  Die  Ur- 
sprünge solcher  Mysterien  sind  aber  vielmehr  in  den  ältesten 
Ueberlieferungen  der  Religionsgeschichte,  als  in  den  Seucheu 
des  peloponnesischen  Krieges  zu  suchen. 

Freilich  Hesse  sich  hiergegen  noch  einwenden,  dass  von 
dem  Alter  des  Namens  noch  nicht  ein  Schluss  auf  das  Alter 
des  Bildes  erlaubt  sei,  und  dass  man  immerhin  bei  einem  so 
grossen  Unglück,  wie  jene  Pest  war,  des  Unheil  abwehrenden 
Heros  von  Neuem  gedacht  haben  könnte.    Um  auch  diesem 
Einwurf  zu  begegnen,  müssen  wir  hier  von  einigen  andern 
Götterbildern  sprechen,  welche  dadurch,  dass  sie  auf  die  athe- 
nische Pest  bezogen  werden,  uns  ebenfalls  in  chronologische 
Schwierigkeiten  verwickeln.    Ein  solches  Bild  ist  der  Apollo 
Alexikakos  des  Kaiamis  in  Athen6).    Kaiamis  aber  blüht  nach 
unbestreitbaren  Bestimmungen  der  Zeit  und  des  Styls  gerade 
etwa  10  Olympiaden  vor  jener  Pest.    Wie  aber  drückt  sich 
Pausa nias  über  den  Ursprung  des  Namens  aus?  Den  Namen 
soll  QÄfyovffiv)  der  Gott  erhalten  haben,  als  er  der  Pest  im 
peloponnesischen  Kriege  durch  ein  Orakel  aus  Delphi  ein  Ende 
machte.    Pausanias  lässt  sich  hier  also  vom  Volke  oder  von 
unwissenden  Periegeten   etwas  erzählen,   aus  deren  Munde 
man  freilich  in  alter,  wie  in  neuer  Zeit  auch  noch  gröbere 
historische  Versehen  zu  hören  gewohnt  ist.    Dass  uns  Pausa- 
nias auch  diese  Erzählungen  mittheilt,  wollen  wir  ihm  nicht 
zum  Vorwurf  machen.    Wohl  aber  ist  er  darüber  anzuklagen, 


1)  II,  47;  vgl.  53.  2)  Kunstblatt  1827  n.  81.  3)  de  Pbidf  §.  7. 
4)  Vgl.  Dotier  I,  S.  455.  5)  Schol.  Ar.  ran.  I.  I.  and  die  Lexikographen 
unter  MtXdrj.       6)  Paus.  I,  3,  3. 
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dass  er,  auf  solches  Geschwätz  weiter  bauend ,  auch  den  Na- 
men des  Apollo  Epikurios  in  Phigalia  mit  Bestimmtheit  auf 
dieselbe  Pest  bezieht1).  Denn  abgesehen  davon,  dass  Apollo 
die  Pest  nicht  milderte,  müssen  wir  hier  noch  bemerken,  dass 
sie  nach  Thukydidcs  Angabe2)  in  den  Peloponnes  gar  nicht 
eindrang,  o  vi  «?/o*>  xcti  eljielv»  Nicht  anders  verhält  es  sich 
mit  dem  Apollo  Akesios  in  Elis  und  dem  Pan  Lyterios  in  Troe- 
zen3).  Bei  dem  Hermes  Kriophoros  in  Tanagra  spricht  Pau- 
sanias4)  nur  im  Allgemeinen  von  einer  Pest;  sicher  aber  ge- 
hört auch  dieses  Bild  wegen  des  Kaiamis,  der  es  gemacht,  in 
die  Zeit  vor  dem  peloponnesischen  Kriege.  —  Fassen  wir  nun 
alle  diese  unter  einander  so  gleichartigen  Nachrichten  zusam- 
men, so  muss  sich  uns  die  Ueberzeugung  aufdrängen,  dass 
sie  alle  aus  einer  und  derselben  Quelle  stammen.  Wo  sich 
nemlich  ein  Heiligthum  oder  Bild  eines  Unheil  und  Krankheit  ab- 
wehrenden Gottes  fand,  da  war  auch  die  Volkssage  geschäf- 
tig, die  Entstehung  desselben,  unbekümmert  um  historische 
Genauigkeit,  mit  der  berühmtesten  dieser  Krankheiten  in  Ver- 
bindung zu  bringen.  Wie  bei  uns  alle  alten  Kriegserinnerun- 
gen  im  Schwedenkriege  aufgehen,  so  dachten  die  Griechen 
späterer  Zeit  bei  einer  Pest  immer  nur  an  die  athenische. 

Wir  können  also  mit  gutem  Gewissen  jene  Zeitbestim- 
mung als  beseitigt  betrachten.  Allerdings  setzt  auch  Plinius5) 
den  Ageladas  in  die  87ste  Olympiade.  Allein  auch  er  Hess 
sich  vielleicht  nur  durch  die  Erzählung  von  dem  Herakles 
Alexikakos  täuschen.  Dazu  kommt  aber,  dass  sich  seine  Angabe 
an  einer  Stelle  findet,  die  von  den  ärgsten  chronologischen  Wider- 
sprüchen wimmelt,  also  keine  Gewähr  der  Richtigkeit  bietet. 

Die  späteste  Zeitangabe,  welche  auf  Werke  des  Ageladas 
Beziehung  hat,  fällt  demnach  wegen  des  Zeus  Ithoraaeos  in 
Ol.  81,  2;  die  früheste  wegen  der  Statue  des  Anochos  in 
Ol.  65.  JVlüsste  dieses  Bild  sofort  nach  errungenem  Siege  zu 
Olympia  aufgestellt  worden  sein,  so  würde  zwischen  beiden 
Angaben  noch  immer  ein  Zeitraum  von  solcher  Ausdehnung 
liegen,  dass  die  Laufbahn  eines  einzigen  Künstlers  zu  seiner 
Ausfüllung  ungenügend  und  die  Annahme  zweier  Ageladas 
noth wendig  erschiene.    Allein  auch  hier  giebt  es  noch  einen 


1)  VIII,  41,  5.  2)  II,  54.  3)  Paus.  VI,  24,  6.  II,  32,  0.  4)  IX,  22,  1. 
5)  34,  49. 
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Ausweg,  den  schon  Meyer1),  Siebclis2)  und  Müller3)  ange- 
deutet, freilich  aber  noch  nicht  hinreichend  bewiesen  haben 
Es  ist  nenilich  eine  irrige  Annahme,  dass  die  Statuen  olympi- 
scher Sieger  regelmässig  sogleich  nach  dem  Siege  aufgestellt 
wurden,  dass  also  der  Künstler,  der  sie  machte,  stets  in  der- 
selben Olympiade  schon  thätig  sein  mussle.  Dass  dieser  Irr- 
thum  nicht  längst  allgemein  erkannt  ist,  kann  seinen  Grund 
nur  darin  haben,  dass  die  Beispiele,  welche  ihn  widerlegen 
sollten,  nicht  richtig  gewählt  waren.  Meyer  beruft  sich  ein- 
zig auf  Oebotas  aus  Dyme,  der  Ol.  6  gesiegt  und  erst  Ol.  80 
eine  Statue  erhalten  habe4).  Allein  wenn  ihm  nicht  alsobald 
nach  Ol.  6  eine  Statue  errichtet  wurde,  so  darf  uns  das  nicht 
auffallen,  da  man  in  jener  Zeit  überhaupt  noch  nichts  von 
Statuen  olympischer  Sieger  wusste.  •  Freilich  werden  wir  wohl- 
thun,  die  Erzählung  des  Pausanias  über  den  Fluch  des  Oebo- 
tas, der  den  Achaeern  die  Ehre  olympischer  Siege  raubte, 
nicht  ohne  weiteres  als  wahr  anzunehmen ;  seine  Angabe,  dass 
Sostratos  von  Pellene  in  der  80slen  Ol.  der  erste  achaeische 
Sieger  nach  Oebotas  gewesen  sei,  ist  sogar  bestimmt  falsch. 
Denn  wenn  man  auch  Pausanias  zu  Liebe  Phanas,  der  nach 
Africanus  Ol.  67  siegte,  aus  einem  Pellenaeer  zu  einem  Palle- 
uaeer  hat  machen  wollen5),  so  bleiben  auch  dann  noch  Ikaros 
aus  Hyperesia  als  Sieger  in  Ol.  23 6),  und  Pataekos  aus  Dyme 
in  Ol.  71  7),  um  das  Grundlose  seiuer  Behauptung  zu  zeigen. 
Er  selbst  erwähnt  indessen  einer  Sage,  die  ihm  ihn  rieht  scheint, 
vielleicht  aber  am  besten  alle  Schwierigkeiten  löst:  dass  nem- 
lich Oebotas  bei  Plataeae  mitgekämpft  habe.  Nehmen  wir  an, 
dass  er  als  Heros  in  dieser  Schlacht  erschien,  wofür  es  nicht 
an  Analogien  fehlt,  so  konnte  sich  sein  Fluch  erst  von  dieser 
Zeit  herschreiben,  und  die  nur  wenige  Olympiaden  später  er- 
folgte Sühnung,  nach  welcher  alsbald  Sostratos  siegt,  hat  dann 
nichts  auffälliges  mehr.  Wie  dem  aber  auch  sei,  wir  wollen 
hier  auf  die  Statue  des  Oebotas  kein  Gewicht  legen.  Ebenso 
müssen  wir  auch  die  von  Siebeiis  angeführten  Beispiele  meist 
als  ungenügend  beseitigen.  Die  später  errichteten  Statuen  des 
Chionis,  der  Ol.  28—318),  des  Eutelidas,  der  01.38  siegt»), 


1)  zu  Winckelm.  VIII,  1,  10.        2)  zu  Paus.  VI,  10,  2.       3)  de  Plml. 

§.  6.       4)  Paus.  VI,  3,  4.  VII,  17,  3  u.  6.  5)  Vgl.  Krause  Ol.  unter  Phanas. 

ü)  Paus.  IV,  15,  1.  7)  Paus.  V,  9,  1,  8)  Paus.  VI,  13,  1  ;  vgl.  Krause 
Ol.  s.  v.       9)  Paus.  VI,  15,  4. 
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können  nichts  beweisen ,  da  erst  gegen  Ol.  60  überhaupt  Sie- 
gerstatuen in  Gebrauch  kommen1).    Hiero  ferner  konnte  für  die 
Weihung  nur  deshalb  nicht  Sorge  tragen,  weil  er  bald  nach 
dem  Siege  starb2).   Dagegen  bietet  trotz  Sillig's  Einwendun- 
gen der  Karystier  Glaukos  ein  erstes  sicheres  Beispiel  für  die 
spätere  Aufstellung3).    Denn  er  war  als  Jungling,  wenigstens 
ovx  f'//-TH(iWs  \%(üv  ryg  puxySy  von  seinem  Vater  nach  Olympia 
zum  Faustkampf  geführt  worden,  hatte  also  anderswo  noch 
nicht  gekämpft.    Nachher  aber  gewann  er  zwei  pythische,  acht 
nemeische  und  isthmische  Siege,  starb  also  auf  keinen  Fall 
bald  nach  dem  olympischen  Siege,  wie  Sjllig  meint.  Wenn 
daher  seine  Statue  erst  von  seinem  Sohne  aufgestellt  ward, 
so  ist  dies  sicherlich  lange  Zeit  nachher  geschehen.  Hierzu 
füge  ich  noch  folgende  Beispiele:  2)  Cheilon  von  Patrae  war 
der  Inschrift  der  Statue  zufolge  nach  mehrfachen  Wettsiegeu 
im  Kriege  gefallen,  die  Statue  selbst  also  offenbar  erst  später 
errichtet4);  3)  Polydamas  von  Skotussa  siegte  nach  Africanus 
Ol.  93,  hatte  aber  in  Olympia  eine  Statue  von  der  Hand  des 
Lysipp5);  4)  Diagoras  siegte  Ol.  79;  seine  Statue  jedoch  war 
ein  Werk  des  Kalliklcs  aus  Alegara,  eines  Sohnes  des  Theo- 
kosmos, der  selbst  noch  Ol.  93  thätig  ist6).   5)  Alnaseas  siegt 
als  Hoplit,  sein  Sohn  Kratisthenes  im  Wageurcnnen,  und  doch 
waren  die  Statuen  von  einem  und  demselbeu  Künstler  Pytha- 
goras7).    Eben  so  siegte  6)  Kalliteles  im  Hingen,  sein  Sohn 
Polypeithes  im  Wagenrennen,  und  ihre  Statuen  standen  auf 
einer  Basis8);  7)  Demaratos  im  Hoplitenlauf,  sein  Sohn  Thco- 
pompos  im  Pentathlon ;  die  Statuen  beider  aber  hatten  Euteli- 
das  uud  Chrysothemis  gemacht9).     In  den  drei  letzten  Fällen 
wird  also  erst  der  Sohn  die  Statue  des  Vaters  mit  seiner  eige- 
nen aufgestellt  haben.    Dies  sind  also  schon  sieben  sichere  Aus- 
nahmen von  der  vorgeblichen  Kegel,  der  zufolge  die  Weihung 
der  Statue  dem  Siege  unmittelbar  folgen  musste.    Allein  zu  die- 
sen einzelnen  Ausnahmen  fuge  ich  noch  eine  ganze  Klasse, 
welche  die  Geltung  der  Hegel  überhaupt  gefährdet.    Wir  ken- 
nen eine  Reihe  von  Siegern,  die  den  Preis  in  Olympia  mehrere 


1)  Paus.  VI,  18,  5.  2)  VI,  12,  1.         3)  Paus.  VI,  10,  l;  Tgl.  unten 

Glaukias  von  Aegioa.  4)  Paus.  VI,  4,  6.       5)  Paus.  YI,  5,  1.  6)  Paus. 

VI,  7,  1.  X,  9,  4  —  5.  7)  Paus.  VI,  13,  4;  18,  I.  8)  Paus.  VI,  16,  5. 
»)  Paus.  VI,  10,  2. 
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Male  davongetragen  hatten ,  aber  doch  nur  mit  einer  einzigen 
Statue  geehrt  wurden.     Dass  diese  meist  nach  dem  letzten, 
nicht  nach  dem  ersten  Siege  aufgestellt  worden  sind,  lehren 
die  Inschriften,  in  denen  der  früheren  Siege  Erwähnung  ge- 
schieht.   Wenn  aber  die  Weihung  nicht  unmittelbar  nach  dem 
ersten  und  zweiten  Siege  folgte,  wer  bürgt  dann  dafür,  dass 
es  sogleich  nach  dem  dritten   oder  vierten   geschah?  Mir 
scheint  es  daher,  wenn  nicht  völlig  ausgemacht,  doch  sehr 
wahrscheinlich,  dass  die  Sieger  erst  dann,  wenn  sie  wegen 
vorgerückten  Alters  oder  aus  andern  Gründen  von  der  Preis- 
bewerbung überhaupt  abstanden ,  an  die  Errichtung  einer  Sta- 
tue dachten.    Dabei  ist  ferner  zu  bedenket! ,  dass  es  kein  Ge- 
setz gab,  welches  dieselbe  gebot.    Oft  mochte  ferner  ein  Sie- 
ger nicht  sogleich  die  Mittel  haben ,  den  Aufwand  einer  Slatue 
zu  bestreiten.    Häufig  thaten  es  Freunde,  Verwandte,  die  Va- 
terstadt1); ebenso  konnte  aber  auch  der  Sieger  selbst,  wenn 
er  etwa  später  sich  Reichthum  erwarb,  erst  dann  sein  Ehren- 
recht in  Anspruch  nehmen.    Endlich  dürfen  wir  nicht  verges- 
sen, dass  die  ersten  Statuen  nach  Pausanias2)  sich  auf  Siege 
der  59sten  und  61sten  Ol.  beziehen.    Dürfen  wir  daraus  schlies- 
sen,  dass  fünf,  sechs  Olympiaden  später  die  Sitte  schon  so 
allgemein  war,  dass  jeder  sogleich  nach  dem  Siege  an  eine 
Statue  dachte?     Eine  Statue  errichten  dürfen  heisst  nicht, 
sogleich  eine  solche  wirklich  errichten.    Unter  den  zehn  Sie- 
gern im  Stadium  von  Ol.  60  -  69  erwähnt  Pausanias  nur  den 
einzigen  Anochos  als  mit  einer  Statue  bedacht,  und  ich  finde 
überhaupt  nur  zehn  Werke ,  die  sich  auf  die  säramtlichen  Siege 
dieser  zehn  Olympiaden  beziehen3).    Anochos  hatte  aber  noch 
dazu,  ausser  im  einfachen,  auch  im  Doppcllaufe  gesiegt,  und 
es  ist  daher  um  so  weniger  Anstoss  daran  zu  nehmen,  wenn 
seine  Statue  später  errichtet  ward,  da  dieser  zweite  Sieg  in 
einer  schwereren  Kampfart  später  davongetragen  sein  konnte. 
Will  man  aber  bchaupteu ,  mindestens  müsse  Ageladas  die  Sta- 
tue des  Timasitheos  von  Delphi  vor  01.68,  2  gearbeitet  haben, 
weil  dieser  damals  von  den  Athenern  hingerichtet  wurde,  so 


1)  Vgl.  Krause  Ol.  S.  174  flg.  2)  l'aus.  VI,  18,  5.  3)  Nemlich  dia 
Siege  de»  Rhexibios  Ol.  61.  Mi  km  Ol.  62  und  flgdd.  Miltiades  vor  Ol.  63. 
Anoehos  Ol.  65.  Evagoraa  vor  Ol.  66.  Dcmaratos  Ol.  65  und  66.  Kleosthenes 
Ol.  66.    Pheidolas  vor,  und  seine  Söhne  Ol.  68.    Timasilheos  vor  01.68,  2. 
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ist  auch  das  nicht  unumgänglich  nothwendig.  Er  siegte  meh- 
rere Male  und  war  zur  Zeit  seines  Todes  allem  Anscheine 
nach  in  einem  Alter,  in  welchem  er  noch  an  fernere  Siege 
denken  konnte.  So  mochte  es  geschehen,  dass  erst  nach  sei- 
nem Tode  Freunde  oder  Verwandte  den  Ruhm  seiner  Siege 
durch  eine  Statue  feierten. 

Da  also  die  Alten  nicht  ausdrücklich  von  zwei  Künstlern 
des  Namens  Ageladas  sprechen,  da  ferner  nach  Beseitigung 
des  Herakles  von  Melite  und  bei  Berücksichtigung  der  Unsicher- 
heit in   der  Aufstellungszeit    olympischer  Siegerstatuen  die 
übrigen  Angaben  sich  auf  eine  und  dieselbe  Person  beziehen 
lassen,  so  nehmen  wir  au,  dass  Ageladas  etwa  Ol.  70  die  Kunst 
zu  üben  begann  und  bis  gegen  Ol.  8*2  am  Leben  war.  Damit 
stimmt  denn  auch  die  Angabe  des  Pausanias  vollkommen  über- 
eilt, dass  die  Zeit  des  Onatas  mit  der  des  Hegias  und  Agela- 
das zusammentreffe1).    Onatas  blüht  01.75  — 80,  würde  also 
gerade  in  die  Zeit  fallen,  welche  zwischen  dem  von  Thiersch 
angenommenen  Sikyonicr  und  dem  Argiver  Ageladas  in  der 
Mitte  liegt.    Damals  aber,  bald  nach  01.78,  4,  mussten  Ona- 
tas und  Ageladas  an  den  Werken  arbeiten ,  die  wegen  gleich- 
zeitiger Siege  der  Tarentiner  über  barbarische  Nachbarvölker 
geweiht  wurden,  wenn  das  richtig  ist,  was  wir  weiter  unten 
bei  Gelegenheit  des  Onatas  zu  beweisen  gedenken. 

Diese  Untersuchung  über  das  Zeitalter  des  Ageladas  hat 
eine  Ausdehnung  gewonnen,  welche  sich  nur  dadurch  recht- 
fertigen lässt,  dass  eines  Theils  mehrere  allgemeine ,  für  Künst- 
lerchronologie wichtige  Fragen  dabei  ihre  Erledigung  gefunden 
haben,  andern  Theils  eine  feste  Bestimmung  seiner  Zeit  für 
die  mehrerer  anderer  Künstler  in  der  folgenden  Periode  mass- 
gebend und  darum  von  aussergewöhnlicher  Bedeutung  ist, 
Wir  müssen  dafür  leider  in  allem  übrigen ,  was  ihn  als  Künst- 
ler angeht,  wegen  der  Unzulänglichkeit  unserer  Quellen  um 
so  kürzer  sein. 

Seine  Werke,  unter  denen  wir  auch  der  schon  früher  er- 
wähnten noch  einmal  mit  kurzen  Worten  gedenken  wollen, 
sind  folgende: 

1)  Der  Zeus  Ithomaeos;  s.  o. 


1)  VIII,  42,  4. 
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2 — 3)  Zeu 8  als  Knabe  und  eiu  unbärtiger,  ebenfalls  ju- 
gendlicher Herakles  zu  Aegion  in  Achaja:  Paus.  VII,  24,  2. 
Aegion  lag  Naupaktos  gerade  gegenüber,  nur  durch  einen 
schmalen  Meeresarm  davon  getrennt.  Die  Zeusbilder  beider 
Städte  waren  Werke  desselben  Künstlers,  noch  mehr:  sie  wur- 
den auf  ganz  gleiche  Weise  verehrt;  jedes  Jahr  ward  ein 
Priester  erwählt,  der  das  Bild  bei  sich  im  Hause  bewahrte. 
An  Messene,  das  Vaterland  der  Bewohner  von  Naupaktos, 
knüpften  sich  Sagen  über  die  Kindheit  des  Zeus  (Paus.  IV, 
33,  2 — 3);  in  Aegion  sollte  e?  von  einer  Ziege  genährt  sein 
(Strabo  VIII,  p.  387).  Bei  solcher  Uebereinstimmung  ist  es, 
wenn  auch  Pausanias  darüber  schweigt,  gewiss  höchst  wahr- 
scheinlich, dass  der  ithomaeische  Zeus,  wie  der  von  Aegion, 
als  Kind  gebildet  war,  wodurch  es  auch  einen  Sinn  erhält, 
dass  der  Priester  gleichsam  als  Pflegevater  ihn  bei  sich  im 
Hause  hat  So  erklärt  es  sich  ferner  am  leichtesten,  wie  das 
Bild  bei  dem  weiteren  Missgeschick  der  Messeuier  doch  immer 
in  ihrem  Besitze  blieb,  und  endlich  der  Gott  mit  dem  Volke 
in  das  Land  seiner  Kindheit  zurückkehrte.  Ich  will  die  Chro- 
nologie des  Agcladas  nicht  von  Neuem  verwirren:  aber  die 
Möglichkeit  mag  ich  nicht  abläugnen,  dass  der  messenischc 
nur  eine  Wiederholung,  vielleicht  geradezu  eine  Copie  des 
Bildes  in  Aegion  war,  die  nicht  nothwendig  von  Ageladas 
selbst  gefertigt  zu  sein  brauchte. 

4)  Der  Herakles  Alexikakos;  s.  o. 

5)  Eine  Muse  mit  dem  Barbiton,  zusammen  aufgestellt 
mit  zwei  andern  des  Kanachos  und  Aristokles,  nach  einem 
Epigramm  des  Antipater:  Anall.  II,  p.  15,  n.  35.  Die  sogenannte 
barberinische  Muse  in  München,  welche  Winckelmann  für  eine 
Copie  nach  Ageladas  hielt,  ist  jetzt  allgemein  als  Apollo  Mu- 
sagetes  anerkannt. 

6)  Reiter  und  kriegsgefangene  Frauen,  von  den  Ta- 
rentinern  wegen  ihrer  Siege  über  die  Messapicr  nach  Delphi 
geweiht:  Paus.  X,  10,  3;  vgl.  unter  Onatas. 

7)  Die  Statue  des  Anochos;  s.  o. 

8)  Die  Statue  des  Timasitheos;  s.  o. 

9)  Das  Viergcspauu  des  Kleosthcncs  aus  Epidamnos 
mit  der  Statue  des  Siegers  und  des  Wagcnleukers:  Paus.  VI, 
10,  2.  Kleosthenes  war  der  erste,  der  wegen  eines  Sieges  im 
Wagenrentieu  neben  dem  Gespanne  auch  seine  eigene  Statue 
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aufgestellt  hatte.  Den  Pferden  waren  ihre  Namen  beigeschrie- 
ben: Phoenix,  Korax,  Knakias  und  Saums. 

Alle  diese  Nachrichten  gehen  nicht  über  Aeusserlichkeiten 
hinaus.  Wir  würden  sagen:  Ageladas  ist  ein  Erzbildner  (denn 
Erz  ist  der  Stoff,  wo  er  angegeben  wird),  der  in  den  Gegen- 
ständen seiner  Werke  eine  gewisse  Vielseitigkeit  offenbart, 
wie  wir  sie  in  dieser  Epoche  nur  bei  seinem  Zeitgenossen  Öua- 
tas  wiederfinden  werden.  Von  seiner  hohen  Bedeutung  für  die 
fernere  Entwicklung  der  Kunst  können  wir  hiernach  kaum 
eine  Ahnung  haben.  Und  doch  ist  in  dieser  Beziehung  kein 
einziger  seiner  Zeitgenossen  mit  ihm  zu  vergleichen :  denn  die 
grössten  Künstler  Griechenlands,  Phidias,  Myron,  Polyklel, 
waren  seine  Schüler.  Mögen  die  Werke  seiner  Hand  ein  hö- 
heres oder  geringeres  Verdienst  gehabt  haben,  dies  allein  ge- 
nügt zur  festen  Begründung  seines  Ruhmes.  Denn  wer  drei 
Schüler  bildet,  die  in  den  verschiedensten  Richtungen  der 
Kunst  das  Vorzüglichste  leisten,  der  muss  selbst  nicht  nur 
mit  einem  hervorragenden  Geiste  begabt  gewesen  sein,  sondern 
auch  die  Kräfte  desselben  bis  zum  vollendetsten  Ebenmaasse 
ausgebildet  und  demgeraäss  verwendet  haben. 

Sikyou. 

In  alter,  nicht  näher  bestimmbarer  Zeit  soll  der  Sikyonier 
Dibutadcs  die  Plastik  erfunden  haben.  Um  Ol.  50,  als  kreti- 
sche Daedaliden  in  Sikyon  anlangten,  war  es  schon  lange  das 
Vaterland  aller  Metallarbeit.  Dipoenos  und  Skyllis  wurden  viel- 
leicht durch  die  Eifersucht  einheimischer  Künstler  vertrieben. 
Allein  auch  lange  nach  dieser  Zeit  erfahren  wir  von  Keinem 
derselben  auch  nur  den  Namen.  Die  Künstlergeschichte  von 
Sikyon  beginnt  erst  mit 

Kanachos. 

Sein  Zeitalter  ergiebt  sich  zuerst  allgemein  aus  der  Zusam- 
menstellung mit  Kallon  von  Aegina  (w.  m.  s.)  und  mit  Agela- 
das1). Dazu  gesellt  sich  aber  noch  die  bestimmte  Angabe, 
dass  der  Apollo  für  die  Branchiden  bei  Milet  sein  Werk  war2). 
Unter  der  Regierung  des  Xcrxes  wurde  dieses  Bild  den  Mile- 
siorn  genommen  und  nach  Ekbatana  versetzt,  weil,  wie  Pau- 


1)  Anall.  l\,  p.  15,  n.  35.      2)  Paus.  IX,  10,  2.   Plin.  34,  75. 
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sanias1)  anderwärts  meldet,  der  Verdacht  auf  ihnen  lastete, 
dass  sie  sich  in  dem  Seetreffen  bei  Mykale  Ol.  75,  2  absicht- 
lich von  den  Griechen  hätten  schlagen  lassen.  Ferner  berich- 
tet Strabo2),  Xerxes  habe  den  Tempel  angezündet,  und  die 
Branchiden,  welche  ihm  die  Schätze  des  Hciligthums  überant- 
wortet, seien  zugleich  mit  fortgezogen,  um  nicht  wegen  Tem- 
pelraubes und  Verrathes  Strafe  zu  leiden.  Allein  dass  diese 
Nachricht  von  der  Flucht  der  Branchiden  ein  Irrthum  sei,  hat 
bereits  Soldan3)  dargethan  und  dagegen  die  Vermuthung  auf- 
gestellt, dass  die  nach  ftlilet  versetzten,  aber  nach  der  Be- 
freiung der  Griechen,  Ol.  77,  3*),  wieder  vertriebenen  Karer 
bei  ihrer  Flucht  den  Tempel  geplündert  hätten,  worin  auch 
der  Grund  liege,  dass  sie  noch  zu  Alexanders  Zeit  den  Mile- 
8iern  verhasst  gewesen  seien.  Sicher  ist  also  wenigstens ,  dass 
der  Apollo  des  Kanachos  vor  der  Zeit  dieser  Plünderung  auf- 
gestellt wurde.  Wir  können  aber  weiter  behaupten,  dass  es 
nach  Ol.  70,  3  oder  vielmehr  71,  35)  geschehen  sei.  Denn 
richtig  bemerkt  Müller6)  in  einem  besonderen  Aufsatze  über 
den  Apollo  des  Kanachos,  dass  in  diesem  Jahre  nach  dem 
Zeugnisse  Herodols7)  Tempel  und  Orakel  von  Darius  ausge- 
plündert und  verbrannt  wurden:  Iqöv  öä  to  ey  Jidv^oi(Ti ,  6 
vtjdg  %e  xcci  to  XQqGtriQiov,  CvXri&ivTa  tvBnfiinqato,  Diese  An- 
nahme will  jedoch  Thiersch8)  nicht  gelten  lassen.  Er  hält  es 
zuerst  für  unwahrscheinlich,  dass  man  in  dem  uralten  Tempel 
das  alte  Götterbild  vernachlässigt  und  ein  neues  an  seine  Stelle 
gesetzt  habe.  Allein  wenn  jenes  vorausgesetzte  alte  Bild  ein 
llolzbild  war,  das  bei  dem  Brande  des  Tempels  leicht  zu 
Grunde  gehen  konnte,  so  musste  man  doch  wohl  für  ein  neues 
sorgen.  Aus  der  ersten  Behauptung  folgert  nun  Thiersch  wei- 
ter, das  Werk  des  Kanachos  sei  nicht  Tempelbild,  sondern 
ein  Weihgeschenk  gewesen,  das  im  Freien  aufgestellt  den 
Brand  des  Tempels  wohl  habe  überdauern  können.  Indessen 
deutet  gerade  der  kunstreiche  Mechanismus  des  Kolosses , .  von 
dem  später  die  Rede  sein  wird ,  auf  Bestimmung  für  den  Tem- 
peldienst. Sodann  dürfen  wir  neben  dem  Brande  die  Plünde- 
rung nicht  vergessen.    Freilich  lässt  Strabo  die  Tempelschätze 


1)  VIII,  46,  2;  vgl.  I,  16,  3.  2)  Xlll,  p.  634.  3)  Ztsch.  f.  AUw.  1841 
n.  69.  4)  Diod.  XI,  00.  5)  Vgl.  Clinton  faftti  \\.  a.  append.  cap.  V. 

6)  Kl.  Sehr.  II,  S.  540.       7)  VI,  19.       8)  Ep.  Not.  8.  40. 
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erst  von  Xerxes  wegführen.  Allein  was  Xerxes  nahm,  mochte 
in  der  Zwischenzeit  gesammelt  oder  bei  der  ersten  Plünderung 
von  den  Branchiden  versteckt  sein,  was  allerdings  nicht  vou 
einem  Erzkolosse,  sondern  nur  von  Werken  geringeren  Um- 
fanges  gelten  kann.  —  Wenn  ferner  Tacitus1)  von  Schutz 
und  Begünstigung  spricht,  deren  sich  das  Orakel  unter  Darms 
zu  erfreuen  gehabt,  so  kann  dies  nur  für  die  Zeit  nach  der 
Plünderung  gelten ,  als  Darius  nach  Wegführung  der  Aeolier 
Stadt  und  Orakel  zwar  wieder  herstellte,  aber  barbarisirte : 
äffte  rjfiißaQßiXQOvg  yevlffSat  <ptjffi  Jfjfi^tQiog  b  2xyipiog  dvti 
MtolitoV*).  Die  alten  Weihgeschenke  endlich,  welche  Strabo 
noch  sah,  widerlegen  nicht  die  Nachricht  von  den  verschie- 
denen Plünderungen,  sondern  zeigen  nur,  dass  entweder  der 
Verlust  durch  neue  Gaben  gedeckt  wurde,  oder  dass  ein  Theil 
der  Schätze  wieder  nach  Milet  zurückkehrte.  So  wissen  wir 
gerade  von  dem  Apollo  des  Kanachos  aus  Pausanias3),  dass 
Seleukos  Nikator  ihn  aus  Ekbatana  nach  Milet  zurückschickte. 
—  Wir  nehmen  demnach  als  sicher  an,  dass  Kanachos  den 
Apollo  in  der  ersten  Hälfte  der  siebziger  Olympiaden  gearbeitet 
habe.  Dass  von  dem  älteren  ein  gleichnamiger  jüngerer  Künst- 
ler, um  Ol.  95,  geschieden  werden  müsse,  wird  sich  später 
zeigen.  Diesen  aber  nennt  Pausanias,  um  jede  Verwechselung 
zu  vermeiden,  an  einer  Stelle4)  ausdrücklich  Schüler  des  Po- 
lyklct;  an  einer  andern5)  war  eine  nähere  Bezeichnung  des- 
halb unnöthig,  weil  sich  das  dort  erwähnte  Werk  auf  den 
Sieg  von  Aegospotamos  bezieht.  Die  Werke  des  älteren,  von 
denen  wir  Kenntniss  haben,  sind  der  Zahl  nach  nicht  bedeu- 
tend, nemlich: 

1)  Celetizontes  pueri,  Knaben  auf  Rennpferden,  also 
wohl  auf  Siege  in  Festspielen  bezüglich:  Plin.  34,  57. 

2)  Eine  Muse  mit  der  Hirtenflöte,  in  einem  Epigramme 
des  Antipater  (Anal!.  II,  p.  15,  n.  35)  mit  zwei  andern  des 
Ageladas  und  Aristokles  zusammengestellt. 

3)  Ein  sitzendes  Bild  der  Aphrodite  aus  Gold  und  El- 
fenbein in  Korinth.  Es  trug  auf  dem  Kopfe  den  Polos,  in  der 
einen  Hand  einen  Mohnkopf,  in  der  andern  einen  Apfel:  Paus. 
II,  10,  4. 

  < 

1)  Ann.  III,  36.  2)  Strnbo  XIII,  p.  611.  3)  I,  lö,  3.  VIII,  46,  2. 
4)  VI,  13,  4.       5)  X,  9,  4. 
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4  —  5)  Die  Statuen  des  Apollo  in  Milet  und  in  The- 
ben.    Bei  Gelegenheit  des  thebanischen  bemerkt  Pausanias 
(IX,  10,2),  dieser,  der  sogenannte  ismenischc,  sei  dem  andern 
bei  den  Branchiden  an  Grösse  gleich,  und  in  seinem  Erschei- 
nen in  nichts  von  ihm  verschieden.    Wer  das  eine  der  beiden 
Bilder  gesehen  habe  und  über  den  Künstler  unterrichtet  sei, 
bedürfe  keiner  grossen  Weisheit ,  um  das  andere  sogleich  beim 
ersten  Anblick  ebenfalls  als  ein  Werk  des  Kanachos  zu  er- 
kennen.   Nur  darin  bestehe  der  Unterschied,  dass  der  brau- 
chidischc   von  Erz,  der  ismenische  von  Holz  gemacht  sei. 
Auch  an   einer   andern  Stelle  (II,  10,  4)  erwähnt  Pausanias 
beide  Statuen  als  Werke  des  Kanachos.    Nun  sehen  wir  auf 
einer  Reihe  von  milesischen  Münzen  einen  Apollo  von  alter- 
thütalichem  Typus,  den  Bogen  in  der  Linken,  in  der  Rechten 
ein  Hirschkalb  haltend ;  und  dieselbe  Figur  kehrt  in  mehrfachen 
Wiederholungen  in  Marmor  und  Bronze  wieder1).     Es  liegt 
daher  nahe,  alle  diese  Bilder  auf  ein  berühmtes  Original,  und 
zwar  das  des  Kanachos,  zurückzuführen.    Nur  weiss  ich  uicht, 
ob  und  wie  weit  damit  in  Einklang  zu  bringen  ist,  was  Pli- 
nius  berichtet.     Denn  zu  der  Angabe,  dass  Kanachos  einen 
nackten  Apollo  mit  dem  Beinamen  Philesios  im  Didymaeou  aus 
aeginetischer  Erzmischung  gemacht  habe,  fügt  er  noch  folgende 
Beschreibung  eines  kunstreichen  Beiwerkes:  cervumque  una 
ita  vestigiis  suspendit  ut  linum  subter  pedes  trahatur,  alterno 
morsu  digitis  calceque  retinentibus  solum,  ita  vertebrato  dente 
utrisque  in  partibus  ut  a  repulsu  per  vices  resiliat.    Die  Worte 
des  Plinius  leiden  an  vielfacher  Unklarheit,  und  handelte  es 
sich  einzig  um  das  mechanische  Kunststück,  das  für  den  Kunst- 
werth  des  Ganzen  gewiss  ohne  Bedeutung  war,  so  möchte 
man  die  vorhandene  Schwierigkeit  ruhig  bei  Seite  liegen  las- 
sen.   Allein  die  ganze  Beschreibung  scheint  sich  auf  eine  von 
der  obigen  abweichende  Darstellung  des  Gottes  zu  bezichen. 
Denn  sei  es,  dass  trotz  der  Uebereinstimmung  aller  Handschrif- 
ten für  cervus  corvus  zu  schreiben2),  sei  es,  dass  cervus  bei- 
zubehalten ist,  immer  wird  dieser  Rabe  oder  Hirsch  mit  den 
erhaltenen   Bildwerken   nichts  zu  thun   haben.    Im  zweiten 


1)  S.  "die  Nachweisungen  bei  Müller  kl.  Sehr.  II,  S.  542  ilgd.  Abbildungen 
bei  Müller  u.  Oesterley  D.  a.  K.  I,  Taf.  IV.  %)  Wogegen  freilich  Soldan  in 
der  Zeitschrift  f.  Aliw.  1841  S.  581  gewichtige  Gründe  geltend  gemacht  hat. 
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Falle  wurde  uach  v.  Jan's  Bemerkung  *)  der  Hirsch  auf  eine 
Darstellung  des  Gottes  deuten,  wie  diejenige  ist,  welche  Pau- 
sanias  an  einer  andern  Stelle2)  beschreibt,  und  ein  geschnit- 
tener Stein8)  sie  uns  wirklich  zeigt:  dass  nerolich  der  Hirsch 
auf  den  Hinterfüssen  emporgerichtet  von  dem  Gotte  am  Vor- 
derbeine gefasst  wird.  —    Indessen  so  lange  nicht  eine  klare 
unzweideutige  Erklärung  der  Worte  des  Flinius  gegeben  ist, 
werden  wir  immer  die  Auctorität  der  railesischen  Münzen  als 
für  uns  bindend  betrachten ,  und  in  ihnen  und  den  verwand- 
ten Wiederholungen  den  Typus  des  Kanachos  erkennen  dürfen. 
Freilich  gewinnen  wir  auch  auf  diese  Weise  noch  nicht  viel 
für  eine  schärfere  Charakteristik  des  Künstlers.    Denn  gerade 
altcrthümliche  Werke  pflegen  in  Copicn  ihre  feinere  Eigen- 
thürolicbkcit  einzubüssen,  indem  thcils  der  Ausdruck  verblasst, 
thcils  die  Formen  in  eine  freiere  Bildungsweise  übertragen  wer- 
den.   Man  vergleiche  nur  die  besten  Wiederholungen  unseres 
Apollotypus,  die  Fayne  Knight'sche4)  und  die  jetzt  im  Louvre 
befindliche  Bronze5),  so  wrerdeu  sich  bei  aller  äusseren  Aehn- 
lichkelt  auch  dem  flüchtigen  Beschauer  bedeutende  Unterschiede 
in  der  feineren  Charakteristik  leicht  offenbaren.    Wir  müssen 
uns  daher  begnügen,  auf  die  Grundzüge  der  ganzen  Gestaltung 
hinzuweisen.     Die  Stellung  der  Figur  ist  mehr  stehend  als 
schreitend,  indem  der  linke  Fuss  nur  wrenig  vorgesetzt  ist. 
Da  aber  die  Schwere  des  Körpers  nicht  vorzugsweise  auf  einem 
Fusse  ruht,  sondern  gleichmässig  auf  beide  verthcilt  ist,  so 
erscheint   die  ganze  Bewegung  gebunden  und   entbehrt  der 
Leichtigkeit.    Damit  hängt  es  zusammen,  dass  auch  die  Arme, 
um  das  Gleichgewicht  des  Körpers  nicht  zu  stören,  oberwärts 
ziemlich  eng  am  Körper  anliegen,  während  sie  vom  Ellenbogen 
an  gleichmässig  vorgestreckt  sind.    Endlich  entspricht  es  die- 
ser strengen  Gliederung,  dass  der  Kopf  gerade  vorwärts  ge- 
richtet, der  Blick"  ohne  ein  bestimmtes  festes  Ziel  ist.  Die 
Haare,  an  denen  sich  die  Alterthümlichkeit  besonders  deutlich 
zu  zeigen  pflegt,  sind  in  den  verschiedenen  Wiederholungen 
nicht  völlig  übereinstimmend  gebildet.    Doch  zeigt  sich  nirgends 
ein  Streben  nach  reiner  Naturnachahmung,  sondern  eine  syste- 


1)  In  der  Jenaer  Lit.  Zeit.  1838  S.  255.  Vgl.  Welcker  tu  Müllers  Hdb. 
§.  m.  2)  X,  13,  3.  3)  Miill.  u.  Oest.  D.  a.  R.  I,  t.  15.  n.  61.  4)  Spe- 
-  imeus  d.  Dilettant!  I,  f.  12.       5)  Moh.  deli'  Inst.  I,  t.  58.  50. 
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matische  Anordnung  in  Keihen  von  Löckchen  oder  regelmässi- 
gen Parthien. 

Wie  weit  die  hier  angegebenen  Kennzeichen  gerade  dem 
kan ach os  oder  nur  überhaupt  der  älteren  Kunst  angehören,  ist 
schwer  zu  entscheiden.  Auch  das  Unheil  des  Cicero1),  wel- 
cher Kanachös  eine  Kunststufe  höher  aufwärts  als  Kaiamis, 
zwei  höher  als  Myron  setzt,  vermag  uns  darüber  keinen  Aus- 
schluss zu  gewähren.  Um  so  mehr  halle  ich  es  für  Pflicht, 
in  einem  Punkte  zur  Vorsicht  zu  rathen,  nemlich  nicht  vor- 
schnell diesen  Apollo  als  ein  den  aeginetiseben  Giebelstatuen 
verwandtes  Bildwerk  hinzustellen;  denn  diese  Verwandtschaft 
würde  sich  höchstens  auf  die  allgemeine  Aehnlichkeit  aller 
alterthürnlichen  griechischen  Kunstwerke  erstrecken.  Die  ein- 
zelnen Formen  dagegen  erscheinen  in  den  Aegineten  weit 
schärfer  bezeichnet,  als  in  dem  Apollo,  der,  soweit  sich  aus 
den  Copien  urtheilen  lässt,  im  Ganzen  einen  gedrungenen, 
kräftigen  Körperbau,  im  Einzelnen  aber  mehr  Fülle  und  Run- 
dung zeigt.  Auch  im  Ausdruck  fehlt  ihm  zwar  nicht  eine  ge- 
wisse Gutmüthigkeit,  aber  sie  ist  gepaart  mit  einem  Grade 
von  Ernst  und  Strenge,  den  man  in  den  lächelnden  Gesichtern 
der  Aegineten  vergeblich  suchen  wird. 

Was  wir  von  den  übrigen  Werken  des  Kanachos  wissen, 
giebt  uns  über  den  Styl  keinen  näheren  Aufschluss.  Die  Attri- 
bute seiner  Aphrodite,  Mohnkopf  und  Apfel,  sind  die,  welche 
wir  in  alterthürnlichen  Terracottenbildungen  zu  sehen  gewohnt 
sind.  Nur  das  ist  noch  zu  bemerken,  dass  Kanachos  nicht 
ausschliesslich  in  e i n  e m  Stoffe  arbeitete.  Der  milesische  Apoll, 
die  Knaben  mit  den  Rennpferden,  wahrscheinlich  auch  die 
Muse,  waren  aus  Erz,  und  zwar,  wie  Pliuius  bemerkt,  von 
aeginetischer  Mischung.  Bei  dem  ismenischen  Apollo  wandte 
er  noch  das  von  Alters  her  gebräuchlich^pHolz  an,  bei  der 
Aphrodite  Gold  und  Elfenbein.  Vielleicht  arbeitete  er  auch  in 
Marmor.  Pliuius2)  sagt  zwar  nur,  dass  der  unter  den  Erz- 
bildnern  genannte  Kanachos  auch  Marmorwerke  gemacht  habe, 
und  wir  könnten  daher  seine  Angabe  auch  auf  den  jüngeren 
Künstler  dieses  Namens  beziehen,  den  er  in  die  95ste  Ol.  setzt. 
Allein  weder  von  diesem,  noch  von  den  mit  ihm  verbundenen 
Künstlern  kennen  wir  andere  als  Erzwerke,  weshalb  wir  dem 


1)  Brut.  18.       2)  36,  42. 
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vielseitigeren  älteren  Kanachos  das  Verdienst  der  Marmorarbeit 
wenigstens  mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  zuerkennen  dürfen. 
Schüler  des  Kanachos  werden  uns  nicht  genannt.  Die  Fort- 
setzung der  sikyonischen  Kunstschule  knüpft  sich  vielmehr 
an  Aristokles.  V 
Arislokles  und  seine  Schüler. 

Er  war  der  Bruder  des  Kanachos  und  stand  diesem  an 
Ruhm  nicht  viel  nach  *).  Sein  Name  aber  hat  durch  häufige 
Wiederkehr  an  verschiedenen  Orten  zu  grosser  Verwirrung 
bei  neueren  Forschern  Anlass  gegeben.  Doch  löst  sich  diese 
ohne  Schwierigkeit,  sobald  wir  nur  die  Stellen  des  Pausanias, 
auf  dem  allein  die  Untersuchung  beruht,  unbefangen  ansehen 
und  seine  Unterscheidungen  anerkennen.  Unser  Aristokles 
heisst  ausdrücklich  Bruder  des  Kanachos  und,  wie  dieser, 
Sikyonier2).  Ein  zweiter  Künstler  desselben  Namens  ist 
Aristokles  aus  Kydonia  in  Kreta3).  Dass  dieser  mit  dem  er- 
sten nichts  zu  thun  hat,  ergiebt  sich  sowohl  aus  der  Verschie- 
denheit des  Vaterlandes,  als  auch  daraus,  dass  Pausanias,  weit 
entfernt  beide  zu  verbinden,  vielmehr  bekennt,  das  Zeitalter 
des  Kydoniaten  nicht  angeben  zu  können,  was  doch  nicht  der 
Fall  gewesen  wäre,  wenn  er  ihn  mit  dem  Sikyonier  in  Ge- 
schlecht sverbindung  hätte  bringen  dürfen.  Endlich  erwähnt 
derselbe  Schriftsteller4)  noch  einen  Aristokles  als  Vater  und 
einen  andern  als  Sohn  des  Kleoetas,  zwar  ohne  Angabe  des 
Vaterlandes,  aber  ebenfalls  ohne  Hindeut ung  auf  den  Sikyonier. 
Bedenken  wir  indessen,  dass  er  ein  Werk  des  Kleoetas  als  in 
Athen  befindlich  beschreibt,  und  dass  in  Athen  auch  in 
neuerer  Zeit  ein  Relief  mit  dem  Namen  des  Aristokles  ge- 
funden worden  ist5),  so  werden  wir  nicht  länger  zweifeln, 
dass  wir  es  hier  mit  einer  athenischen  Künstlerfamilie  zu  thun 
haben.  Halten  wiWdiese  Scheidungen  fest,  so  wird  die  Un- 
tersuchung über  die  Schule  des  Sikyoniers  ganz  einfach.  Er 
ist  wegen  des  Kanachos  etwa  in  die  70ste  Ol.  zu  setzeu; 
war  er  der  ältere  Bruder,  so  konnte  er  sogar  schon  vor  die- 
ser Zeit  den  Aeginelen  Synnoon  zum  Schüler  haben.  Es 
darf  daher  nicht  auffallen,  wenn  wir  finden,  dass  dessen  Sohn 
und  Schüler  Ptolichos   schon  vor   Ol.  80  thätig  gewesen 


1)  Paus.  VI,  9,  1.  2)  VI,  3,  4;  9,  1.  3)  V,  25,  6.  4)  VI,  20,  7. 
V,  24,  1.      5)  S.  unter  Aristokles  von  Athen. 
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sein  muss.  Dieser  bildete  nemlich  die  Statue  des  Aegineten 
Theognetos,  der  als  Knabe  im  Ringen  zu  Olympia  gesiegt 
hatte1).  Der  Sohn  seiner  Schwester  aber,  Aristomenes,  siegte 
ebenfalls  als  Knabe  in  den  pythischen  Spielen  unmittelbar  vor 
Aeginas  Untergang,  der  in  dem  Siegesliede  Pindars2)  schon 
als  nahe  bevorstehend  und  drohend  erscheint8).  Darin  wird 
auch  der  Oheim  erwähnt,  und  sein  Sieg  muss  daher  vor  01.80, 
jedoch  nicht  nothwendig  vor  OL  77  —  78  fallen.  Auch  konnte 
die  Statue  erst  mehrere  Jahre  nach  dem  Siege  aufgestellt 
werden.  —  Mit  Ptolichos  bricht  die  direkte  Fortsetzung  der 
Schule  ab.  Die  weitere  Folge  liefert  Pausanias*),  indem  er 
den  Sohn  und  Schüler  des  Sostratos,  Pantias  von  Chios, 
als  den  siebenten  in  der  Folge  der  Schüler,  von  Aristokles 
beginnend,  anführt.  Seine  Zeit  lässt  sich  annäherungsweise 
bestimmen;  denn  er  machte  die  Statue  des  Dolichosläufers 
Aristeus  aus  Argos,  dessen  Vater  Cheimon  ebenfalls  als  olym- 
pischer Sieger  von  Naukydes  dargestellt  war5).  Sostratos 
ist  also  etwa  mit  Naukydes  (Ol.  90—95)  gleichzeitig,  konnte 
aber  auch  noch  mit  Hypatodoros  (\v.  m.  s.)  gegen  OL  100  thätig 
sein,  zu  wrelcher  Zeit  sein  Sohn  Pantias  schon  erwachsen 
sein  mochte. 
Wir  haben  dadurch  folgende  Genealogie: 

1)  Aristokles  ist  um  OL  70  Lehrer  des 

2)  Synnoon,  dessen  Sohn 

3)  Ptolichos  gegen  Ol.  80  thätig  ist. 

4)  und  5)  zwischen  OL  80  und  90  sind  uns  unbekannt. 
Es  folgen: 

6)  Sostratos  nach  Ol.  90  und 

7)  Pantias,  sein  Sohn,  um  OL  100. 

Alles  ist  in  dieser  Folge  so  klar  und  einfach,  dass  die  An- 
sicht von  Thiersch6),  welcher  Sostratos  unmittelbar  auf  Pto- 
lichos folgen  lässt  und  den  Anfang  der  Reihe  in  Widerspruch 
mit  Pausanias  durch  den  Kydoniaten  Aristokles  und  den  Athe- 
ner Kleoetas  ergänzen  will,  keiner  weiteren  Widerlegung  bedarf. 

Während  nun  das  lange  Festhalten  an  dem  Schulzusam- 
menhange bestimmte  Eigentümlichkeiten  der  Schule  voraus- 
setzen lässt,  sind  wir  dieselben  nachzuweisen  durchaus  nicht 


1)  Paus.  VI,  9,  1.  2)  Pyth.  VIII.  3)  Vgl.  Krause  Pyth.  S.  87. 
4)  VI,  3,  4.       5)  Paus.  VI,  9,  3.      6)  Ep.  Not.  S.  82  flgd. 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  ß 
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im  Stande.  Von  Aristokles  wird  nur  eine  Muse  mit  der  Lyra 
neben  denen  des  Kanachos  und  Ageladas1),  von  Synnoon  kein 
einziges  Werk  angeführt.  Von  Ptolichos  kennen  wir  die 
schon  erwähnte  Statue  des  Theognelos  mit  Pinien-  und  Gra- 
natapfel in  den  Händen,  vielleicht  mit  Anspielung  auf  pythi- 
sche  und  isthmische  Siege  in  seiner  Familie,  wie  Krause2) 
meint;  ferner  die  Statue  des  Epikradios  von  Manlinea,  der  im 
Faustkampf  der  Knaben  in  unbekannter  Olympiade  siegte»).  So- 
slratos  arbeitet  mit  Hypatodoros  an  einer  vorzüglichen  Athene- 
statue zu  Alipheira  in  Arkadien  4).  Von  Pantias  führt 
Pausanias  drei  Athletcnstatuen  an:  die  des  Dolichosläufers 
Aristeus  von  Argos5),  des  Ringerknaben  Nikostratos,  Sohnes 
des  Xenokleidas  aus  Heraca  in  Arkadien6),  und  des  Faust- 
kämpferknaben Xenodikos  von  der  meropischen  Kos7).  Letz- 
terer sass  auf  einem  Rosse,  mit  dem  sein  Vater  Xenombrotos 
gesiegt  hatte.  Auch  dieser  halte  unmittelbar  daneben  eine 
Statue,  ein  Werk  des  Aegineten  Philotimos,  der  also  ein 
Zeitgenosse  des  Pantias  war. 

Aegina. 

• 

Nach  Smilis  findet  sich  in  der  Künstlergeschichte  von 
Aegina  eine  Lücke:  die  nächsten  bekannten  Namen  gehören 
in  die  Zeit  zwischen  Ol.  70  und  80  und  knüpfen  sich  an  die 
Erwähnung  von  Werken  des  Erzgusses,  der  also  in  der 
Zwischenzeit  auch  in  Aegina  Eingang  gefunden  haben  musste. 
Dies  konnte  durch  einen  auch  nach  Smilis  fortdauernden  Ver- 
kehr samischcr  und  aeginetischer  Künstler  vermittelt  werden. 
Doch  darf  hier  nicht  verschwiegen  werden,  dass  Ol.  66,  %  die 
in  Kydonia  ansässigen  Samier  unterjocht  und  nach  Aegina 
übergeführt  wurden8).  Unterdessen  hatte  sich  der  Kunst  ein 
neues  Feld  der  Thätigkeit  durch  die  Statuen  der  Sieger  in 
den  athletischen  Wettkämpfcii  eröffnet,  mit  denen  sich  na- 
mentlich Olympia  füllte.  Obwohl  die  ersten  uns  bekannten 
Beispiele  derselben  in  die  59ste  und  Oiste  Ol«  fallen,  so  scheint 
doch  ihr  Gebrauch  nicht  vor  Ol.  70  etwas  allgemeiner  gewor- 
den zu  sein.  Und  erst  in  dieser  Zeit  erhalten  wir  auch  wei- 
tere Nachrichten  von  aeginetischen  Künstlern. 


1)  Ana«.  II,  p.  15,  n.  35.  2)  Ol.  S.  382.  3)  Paus.  VI,  10,  2.  4)  Polyb. 
IV,  78.  vgl.  Paus.  VIII,  26,  4.  5)  VI,  9,  1.  6)  VI,  3,  4.  7)  VI,  14,  5. 
8)  Vgl.  Müller  Aeg.  p.  112. 


Digitized  by  Google 


8:? 


Glau  kias.  Wir  kennen  von  ihm  nur  Statuen  olympischer 
Sieger: 

1)  Die  des  Gelon  nebst  dem  Viergespann ,  durch  das  er 
Ol.  73  den  Sieg  davongetragen  hatte:  Paus.  VI,  9,  2.  In 
der  Inschrift  war  Gelon  Bürger  von  Gela  genannt.  Da  aber 
Pausanias  meint,  der  bekannte  Gelon  habe  bereits  Ol.  72,  2 
die  Tyrannis  von  Syrakus  erlangt  und  sich  deshalb  Syrakusa- 
ner  nennen  müssen,  so  will  er  trotz  der  Uebereinstimniung 
des  Namens,  des  Vaternamens,  des  Vaterlandes  uud  der  Zeit 
den  Sieger  in  Olympia  von  dem  Tyrannen  in  Syrakus  unter- 
scheiden. Sein  Irrlhum  leuchtet  aber  vollkommen  ein,  indem 
nach  genauer  Berechnung  Gelon  sich  erst  Ol.  73,  4  der  Herr- 
schaft von  Syrakus  bemächtigte  (vgl.  Clinton  fasti  h.  a.). 

2)  Die  Statue  des  Theagenes  ausThasos,  des  gefeiert- 
sten unter,  den  griechischen  Kämpfern:  Paus.  VI,  11,3.  vgl.  6, 
2;  Krause  Ol.  s.  v.  Von  seinen  olympischen  Siegen  fällt  der 
im  Faustkampfe  in  Ol.  75,  der  im  Pankraiion  errungene  in  Ol.  76. 

3)  Die  Statue  eines  Philon,  Sohnes  des  Glaukias  von 
Corcyra,  der  zweimal  im  Faustkampfc  zu  Olympia  siegte: 
Paus.  VI,  9,  3.  Die  Zeit  ergiebt  sich  nur  antiähercnd  daraus, 
dass  Simonides,  der  Ol.  78,2  starb,  das  Epigramm  für  die 
Statue  machte. 

4)  Die  Statue  des  Glaukos  von  Karystos,  über  dessen 
Kraft  und  Gewandtheit  bei  Pausanias  (VI,  10,  1),  Suidas  (s.  v. 
rXavxog)  und  in  den  Anekdota  von  Bekker  (p.  232)  ausführ- 
licher gesprochen  wird.  Bei  Suidas  und  in  den  Anekdota  heisst 
es,  er  habe  in  der  25stcn  Ol.  gesiegt,  was  in  direktem  Gegen- 
sätze mit  der  ebenfalls  bei  Bekker  sich  findenden  Nachricht 
steht,  dass  er  durch  die  Nachstellungen  Gelous  von  Syrakus 
umgekommen  sein  soll.  Man  hat  daher  vorgeschlagen,  die 
75ste  Ol.  an  die  Stelle  der  25sten  zu  setzen.  Da  aber  jener 
Sieg  der  erste  von  vielen  ist  und  in  jugendlichem  Alter  er- 
ruugen  wurde,  Gelon  aber  schou  Ol.  75,  3  starb,  so  scheint 
die  65ste  Ol.  passender.  Damit  stimmt  es  nun  vortrefflich, 
dass  seine  Statue  nicht  bei  seinen  Lebzeiten,  sondern  erst 
von  seinem  Sohne,  wahrscheinlich  bald  nach  seinem  Tode, 
aufgestellt  wurde. 

So  vereinigt  sich  alles  dahin,  dass  wir  die  künstlerische 
Thätigkeit  des  Glaukias  gerade  in  die  Mitte  zwischen  Ol.  70 
und  80  setzen  müssen.    In  Betreff  der  Darstellung  seiner  Ath- 

6* 
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leten  erfahren  wir  durch  Pausanias  nur,  dass  Glaukos  in  der 
Stellung  des  (S*iapa%siv ,  Schattenfechtens,  gebildet  war,  weil 
er  für  besonders  ausgezeichnet  im  %uqovo[iüv ,  der  Kunst  des 
Auslegens  und  Parirens,  gegolten  habe  (vgl.  Krause  Gymn. 
S.  510). 

Anaxagoras.  Pausanias  fuhrt  nur  ein  einziges  Werk 
von  ihm  an  (V,  23,  1):  den  ehernen  Zeus,  welchen  die  Hel- 
lenen gemeinschaftlich  nach  der  Schlacht  bei  Plataeae  (Ol. 
75,  2)  in  Olympia  aufstellten.  Aus  Herodot  (IX,  81)  erfahren 
wir  dazu,  dass  die  Statue  10  Ellen  hoch  war.  Von  dem 
Künstler  aber  sagt  Pausanias,  dass  ihn  nicht  einmal  die  Schrift- 
steller über  Plataeae  erwähnen.  Doch  führt  Diogenes  Laertius 
(II,  15)  aus  Antigouus  einen  Bildhauer  dieses  Namens  an,  der 
immerhin  der  Acginete  sein  kann.  Auf  ihn  mag  sich  auch 
ein  Epigramm  der  Anthologie  (Anall.  I,  p.  117,  n.  6)  beziehen: 

JlQa^ayÖQag  tude  öcSqu  &eoig  ävid-fjxe  Avxatov 

Dagegen  betrachtet  Müller  (Aeg.  p.  104)  mit  Recht  den  Schrift- 
steller über  Perspective  der  Scenenmalerei  (Vitr.  VII.  praef.) 
als  verschieden  vom  Bildhauer,  und  da  ihn  Vitruv  zugleich 
mit  Demokrit  nennt,  so  ist  kein  Grund,  diesen  Schriftsteller 
von  dem  bekannten  Philosophen  zu  unterscheiden. 

Simon  arbeitete  in  Gemeinschaft  mit  Dionysios  von  Ar- 
gos  an  den  olympischen  Weihgeschenken  des  Phormis  aus 
Maenalos,  der  im  Kriegsdienste  bei  Gelon  und  Hieron  sich  be- 
deutende Reichthümer  erworben  hatte.  Jeder  der  beiden 
Künstler  hatte  dazu  ein  Ross  nebst  seinem  Lenker  geliefert: 
Paus.  V,  27,  1.  Hiernach  ist  er  zwischen  Ol.  75  und  80  zu 
setzen,  aus  welcher  Zeit  auch  noch  andere  Werke  seines 
Mitarbeiters  bekannt  sind.  Ungewiss  ist  es,  ob  der  Simon, 
von  welchem  Plinius  (34,  90)  einen  Hund  und  einen  Bogen- 
schützen anführt,  der  Acginete  ist. 

Ptolichos  und  Synnoon,  welche  um  dieselbe  Zeit  leb- 
ten, gehören  der  Schule  des  Aristokles  von  Sikyon  an,  wo 
bereits  über  sie  gesprochen  ist. 

Der  höchste  Ruhm  der  aeginetischen  Schule  knüpft  sich 
indessen  an  Kallon  und  Onatas,  und  über  sie  ist  daher  aus- 
führlicher zu  handeln. 

■» 
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Kallon. 

Die  neueren  Forscher  haben  Kallon  ziemlich  übereinstim- 
mend in  die  60  —  66ste  Ol.  gesetzt,  weil  Quintilian  i)  seinen 
Styl  hart  und  dem  tuscanischen  ähnlich  nennt,  und  weil  er  nach 
Pausanias2)  Schüler  des  Tektaeos  und  Angelion  war,  die  bei 
Dipoenos  und  Skyllis  gelernt  hatten.  Wenn  wir  jedoch  das 
Urtheil  des  Quintilian  über  Kallon  mit  dem  des  Cicero3)  über 
Kanachos  vergleichen,  so  finden  wir,  dass  beide  Künstler  in 
ihrer  relativen  Stellung  sich  vollkommen  entsprechen: 
rigidiora  Canachi  duriora  Callonis 

molliora  Calamidis  minus  rigida  Calamidis 

pulchra  Myronis  molliora  adhuc  Myronis. 

Und  was  wir  aus  dieser  Vergleichung  lernen,  das  spricht 
Pausanias4)  mit  bestimmten  Worten  aus,  indem  er  sagt,  dass 
die  Naupaktier  Menaechmos  und  Soidas  um  nicht  vieles  jünger 
wären,  als  Kanachos  von  Sikyon  und  Kallon  von  Aegina. 
Kanachos  aber  blühte,  wie  wir  gesehen  haben,  bald  nach 
Ol.  70,  nicht  nach  Ol.  60.  Eine  andere  Vergleichung  führt  zu 
demselben  Ergebniss.  Quintilian  nennt  als  mit  Kallon  auf 
gleicher  Stufe  stehend  den  Hegesias,  und  Lucian5)  verbindet 
mit  Hegesias  den  Kritios  und  Nesiotes,  von  denen  gewiss  ist, 
dass  sie  nach  Ol.  75, 1  die  von  Xerxes  weggeführten  Statuen 
des  Harmodios  und  des  Aristogeiton  durch  neue  Bilder  er- 
setzten ;  dazu  nennt  er  auch  ihren  Slyl  alterthümlich  und  hart. 
Hiernach  würde  Kallon  ebenfalls  besser  in  die  Zeit  zwischen 
Ol.  70  und  80,  als  zwischen  60  und  70  passen. 

In  diese  ganz  einfache  und  klare  Berechnung  bringen 
aber  zwei  Stellen  des  Pausanias  die  grösste  Verwirrung.  Wir 
setzen  sie  in  ihrer  ganzen  Ausdehnung  her.  Am  Ende  des 
ersten  messcnischen  Krieges,  sagt  Pausanias6),  zerstörten  die 
Lakedaeraonicr  Ithome  und  andere  Städte,  dvt&töav  dk  xai 
utiö  tbov  X<t(f  V(i(av  roi  *A fivxkaio)  rqiTtodag  %ctlxovg*  ^Ayqoöi- 
trjg  äyaXfAd  ifftiv  efftfjxög  vnö  tw  tqinodi  roj  nqtöro),  *Aqt4- 
fiidog  di  vnö  xo)  devxiqoj ,  KÖQrjg  di  ij  JyfirjxQog  vnö  xco  xqi'xoj. 
xavxa  fiiy  dy  aviStöav  evxav&a.  Die  zweite  Stelle  findet  sich 
bei  der  Beschreibung  von  Amyklae7):  Tu  öi  ev  *Apvx\mg 
&£ag  ä£ia  dv^q  nivxa&lög  iaxiv  eni  (rxrjtyg  oropa  Al'vyxog 


1)  XII,  10,  7.  2)  II,  32,  4.  3)  Brut.  18.  4)  VIII,  18,  6.  5)  Rhet. 
praec.  9.     6)  IV,  14,  2.     7)  III,  18,  5. 
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....  rovtov  ys  01V  lauv  eixaw  xai  rqlnoÖEg  %alx<n*  rot'c  dk 
äq%aioxiqovg  ütxd%i\v  (nach  allgemein  angenommener  Verbes- 
serung anstatt  dtxa)  xov  nqbg  MeffGtjpfovg  noXi^iov  qattlv 
tlviif  vnö  pkv  dij  ro)  Trquhoj  xqtTtodi  *A(pqod(xt}g  uyakfia  eGztj- 
xu^Aqxe^ug  di  vtto  xä  öevxiqoy  Hzidda  xai  avxoi  %iyyr\  xai 
xd  inuqya<$n£va*  6  xqt'xog  66  effxip  Alyivijxov  Kdllmvog*  irto 
xovxq  $k  äya^fiu  Kdqrjg  xr^g  Jrjiitjxqoc  tGxijxev.  *Aq(<fxavdqog 
de  IJdqiog  xai  JloXvxleixog  'Aqyeiog,  o  fiiv  yvvaixa  inoif\iSev 
txovöccv  Xvqay,  ~7Tuqit]v  dfj&ev,  Jlokixkectog  d£  *A<pqod(xtiv 
TTctqu  *A}ivx/.aiü)  xakovfiiytjp,  ovxoi  dk  ol  tqmoöeg  fieyi&ei  xe 
\7veq  xovg  äXXovg  ehrt  xai  dnb  xi\g  rtxfjg  vrfi  ev  Aiydg  noxa- 
po'ig  avvxi&ntiav.  Hier  hat  man  nun  seit  Müller *)  fast  allge- 
mein angenommen ,  die  Worte  Todg  öl dq%a(ovg  bis  (faaiv  tlvcu 
seien  als  Parenthese  einzuklammern,  und  die  Drcifüsse  des 
Gitiadcs  und  Kallon  bezögen  sich  auf  Aenetos;  in  der  ersten 
Stelle  aber,  wo  diese,  nur  ohne  Nennung  der  Künstler,  un- 
mittelbar mit  dem  Ende  des  ersten  messenischen  Krieges  in 
Verbindung  gebracht  werden,  seien  die  darauf  bezüglichen 
Worte  eine  Interpolation,  eine  Wiederholung  aus  der  andern 
missverstandenen  Stelle.  Alleinschrieb  man  einmal  ab,  warum 
überging  man  die  Künstler?  Warum  verwirrte  Pausanias  selbst 
in  der  zweiten  Stelle  die  ganze  Ordnung  durch  Einschiebung 
eiuer  Parenthese'?  Alle  diese  Fragen  fallen  weg,  wenn  wir 
die  Worte  des  Pausanias  lassen  wie  sie  sind,  und  folgendcr- 
maassen  erklären:  In  Amyklae  ist  Sehenswerth  1)  die  Statue 

v  r 

des  Aenetos  (dann  folgt  eine  Abschweifung  über  diesen,  nach 
welcher  Pausanias  die  Hede  wieder  aufnimmt:  sehenswert h 
also  sind  dessen  Statuen  und)  2)  eherne  Dreifüsse.  Diese 
theilen  sich  in  ältere  und  jüngere ,  vom  messenischen  und  vom 
pcloponnesischcn  Kriege.  An  dieser  Erklärungsweise  würde 
niemand  Anstoss  genommen  haben,  wenn  nicht  die  Erwähnung 
des  ersten  messenischen  Krieges  in  scharfem  Widerspruche 
mit  der  unbedingt  späteren  Zeit  des  Kallon  stände.  Um  auch 
dieser  Schwierigkeit  zu  entgehen,  hat  daher  Welcker  in  einem 
Aufsatze  über  das  Zeitalter  des  Gitiades*)  versucht,  diesen 
gänzlich  von  Kallon  zu  trennen.  Allein  wir  gerat  heu  dadurch 
nur  wieder  in  neue  Schwierigkeiten.  Wir  müssten  zugeben, 
dass  Pausanias  geirrt,  als  er  in  der  ersten  Stelle  das  Werk 


1)  Aeg.  p.  101.       2)  Kl.  Sehr.  III,  S.  533  flgd. 
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des  Kai  Ion  mit  denen  des  Gitiades  in  Verbindung  brachte;  und 
ebeuso  entstände  neue  Verwirrung  in  der  zweiten  Stelle:  der 
Gegensatz  zwischen  den  älteren  und  den  neueren  Dreifiissen,  der 
selbst  in  der  durchaus  veränderten  Construction  von  *A(>i<Svav- 
ÖQog  an  deutlich  hervortritt,  verlöre  seine  Bestimmtheit,  in- 
dem ohne  irgend  eine  Motivirung  ein  neues  Mittelglied  einge- 
schoben würde.    Es  bleibt  demnach  nur  ein  Ausweg,  der  aller- 
dings kühn  und  gewagt  erscheinen  mag,  aber  sich  doch  durch 
mancherlei   Umstände  rechtfertigen  lässt.    Pausanias  spricht 
bei  der  Beschreibung  von  Amyklae,  also  im  Angesicht  der 
Werke  selbst,  nur  allgemein  vom  messenischen  Kriege.  Erst 
später  bei   der  Geschichte  des  ersten  derselben  fällt  es  ihm 
ein,  gerade  mit  diesem  die  Dreifüsse  in  Verbindung  zu  setzen. 
Die  Name»  der  Künstler  scheinen  damals  seinem  Gedächtnisse 
bereits  entschwunden  gewesen  zu  sein.    Dagegen  mochte  er 
die  Erinnerung  an  den  Fall  Ithomes  als  entscheidend  für  den 
Ausgang  des  Krieges  bewahrt  haben.    Allein  an  Ithomes  Fall 
knüpft  sich  nicht  weniger  das  Ende  des  dritten ,  als  des  ersten 
messenischen  Krieges.    Wir  wagen  daher  die  Vermuthung  aus- 
zusprechen, dass  dadurch  Pausanias  zu  dem  Irrt  hu  nie  veran- 
lasst ward,  auf  den  ersten  zu  beziehen,  was  dem  dritten  an- 
gehört.   Nicht  viel  geringer  ist  das  Versehen,  welches  ihm 
zur  Last  fällt,  indem  er  die  Messenier  nicht  erst  Ol.  71,  son- 
dern sogleich   nach  Beendigung  des  zweiten  Krieges  Ol.  29 
nach  Messene  in  Sicilien  übersiedeln  lässt1).    Gerade  in  Be- 
treif der  Künstlergeschichte  haben  wir  aber  schon  häußg  be- 
merken müssen,  dass  sein  Urtheil  über  die  Zeit  alles  desseu, 
was  die  Kunst  vor  Phidias  angeht,  durchaus  schwankend  ist 
und  sich  durchgängig  vielmehr  nach  äusseren  Thatsachen,  als 
nach  einer  durchgebildeten  Ansicht  über  den  Entwicklungs- 
gang der  Kunst  bestimmt.    Hatte  er  aber,  wie  wir  vermuthen, 
beim   Niederschreiben    der    zweiten   Stelle    die  Namen  der 
Künstler  bereits  vergessen,  so  ist  noch  dazu  in  diesem  Falle 
sein  Irrthum  von  den  übrigen  Nachrichten  über  dieselben  ganz 
unabhängig. 

Sonach  nehmen  wir  an,  dass  Kallon  nach  dem  Falle  Itho- 
mes Ol.  81,  2  wenn  auch  in  hohem  Alter,  noch  thätig  war 
und  etwa  Ol.  70  sich  in  der  Schule  des  Tektaeos  und  Ange- 

1)  Paus.  IV,  23,  2—3. 
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lion  befinden  mochte.  Dass  Aegina  Ol.  80  seine  Selbstständig- 
keit verlor,  bildet  keinen  Gegenbeweis.  Vielmehr  könnten  wir 
vermuthen,  dass  gerade  deshalb  der  Künstler  nach  dem  mit 
Aegina  befreundeten  Sparta  ausgewandert  sei.  —  Das  Zeug- 
niss  des  Plinius  endlich,  der  *)  den  Kallon  in  die  87ste  Ol.  setzt, 
habe  ich  bis  jetzt  absichtlich  unberücksichtigt  gelassen.  Diese 
Bestimmung  beruht  auf  einer  falschen  Annahme  über  Ageladas. 
Doch  liegt  in  dem  Umstände,  dass  Kallon  mit  diesem  zusam- 
men, und  nach  Kritios,  Nesiotes,  Hegias  genannt  wird,  eine 
entfernte  Bestätigung  der  oben  entwickelten  Ansicht. 

•  Ausser  jenem  Dreifusse  mit  der  Figur  derKora  erwähnt  Pau- 
sanias  -)  nur  noch  ein  Werk  des  Kallon ,  das  Xoanon  der  Athene 
Sthenias  auf  der  Burg  von  Korinth.  Der  Ruf  des  Künstlers  muss 
aber  nach  den  oben  mitgelhcilten  Urtheilen  kein  geringer  gewesen 
sein.  Da  diese  jedoch  nicht  das  Eigen thiimliche  seiner  Kunst- 
richtung an  sich,  sondern  nur  sein  Verhältniss  zur  Entwicke- 
lung  der  Kunst  im  Allgemeinen  bestimmen,  so  werden  wir  sie 
besser  weiter  unten  in  grösserem  Zusammenhange  betrachten. 

Onatas. 

Er  war  der  Sohn  eines  Mikon,  den  man  früher  mit 
dem  athenischen  Maler  gleiches  Namens  verwechselt  hat, 
da  dieser  doch  höchstens  Zeitgenosse,  wenn  nicht  gar  jünger 
als  Onatas  selbst  war.  Zur  Bestimmung  seiner  Zeit  liegen 
verschiedene  Angaben  vor,  die  sich  aber  sämmtlich  ohne  be- 
sondere Schwierigkeit  vereinigen.  Allgemein  sagt  zuerst  Pau- 
sanias8),  sein  Zeitalter  komme  überein  mit  dem  des  Atheners 
Hegias  und  des  Argivers  Ageladas.  Allein  bei  der  Beschaffen- 
heit unserer  Quellen  dürfen  wir  vielmehr  von  Onatas  auf  diese, 
als  von  ihnen  auf  Onatas  einen  Schluss  machen.  Nicht  anders 
ist  es  bei  Kaiamis,  mit  dem  er  gemeinschaftlich  arbeitete. 
Noch  schwankender  wegen  der  Verderbnisse  des  Textes  ist 
die  zweite  Angabe  bei  Pausanias,  er  habe  gearbeitet  yeyeatg 
pd\t&TCt  txfteqov  Ttj<;  eni  ity  'EXludct  imGTQvtxtiiM;  tov  Mtjdov. 
Hier  ist  grammatisch  nothwendig,  entweder  yeve^  zu  schrei- 
ben, oder  zum  Plural  eine  Zahl  (ßvaiv)  hinzuzufügen.  Die 
neuesten  Herausgeber  haben  sämmtlich  den  ersten,  Müller4) 
und  Thiersch«)  den  zweiten  Ausweg  vorgezogen.    Ich  ent- 


1)  34,  49.  2)  II,  32,  4.  3)  VIII,  42,  4.  4)  Aeg.  p.  105.  5)  Ep. 
Not.  S.  60. 
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scheide  mich  unbedingt  für  den  letzteren  wegen  der  Begrün- 
dung, die  Pausanias  in  den  folgenden  Worten  selbst  giebt: 
„Zur  Zeit,  als  Xerxes  nach  Europa  überging,  herrschte  über 
Syrakus  und  das  übrige  Sicilien  Gelon,  des  Deinomenes  Sohn; 
bei  dem  Tode  des  Gelon  aber  kam  die  Herrschaft  an  seinen 
Bruder  Hieron.  Da  nun  Hieron  starb,  ehe  er  dem  olympischen 
Zeus  die  Weihgeschenke  aufgestellt  hatte,  welche  er  wegen 
der  Rossesiege  gelobt,  so  lieferte  sie  Hierons  Sohn  Deinorae- 
nes ab.  Es  sind  aber  Werke  des  Onatas."  Pausanias  berech- 
nete also  die  Herrschaft  des  Gelon,  Hieron  und  Deinomcnes 
zu  drei  Menschenaltern,  ohne  zu  bedenken,  dass  sie  im  Gan- 
zen nicht  ein  einziges  dauerte.  Eben  so  setzt  er *)  den  Ha- 
drian zehn  Menschenalter  nach  Augustus.  Durch  die  Nach- 
richt von  den  erwähnten  Werken  gewinnen  wir  aber  einen 
festen  Punkt  für  die  Zeitbestimmung  des  Onatas.  Hieron  stirbt 
Ol.  78,  4;  Thrasybulos ,  sein  Nachfolger,  und  mit  ihm  die 
ganze  Familie  des  Hieron,  wird  schon  Ol.  78,  3  aus  Syrakus 
vertrieben.  Im  Laufe  dieses  Jahres  wird  also  Onatas  sein 
Werk  beendigt  haben.  In  dieselbe  Zeit  muss  auch  eine  ko- 
lossale Bronzestatue  des  Herakles  zu  Olympia  fallen,  die  er 
für  die  Thasier  arbeitete2).  Da  nemlich  Thasos  von  Ol.  72  bis 
75  unter  persischer  Botmässigkeit  stand8),  aber  bereits  Ol. 
79,  2  von  den  Athenern  unterjocht  und  seiner  Macht  beraubt 
ward*),  so  kann  jenes  Weihgeschenk  nicht  gut  anders  als  zwi- 
schen Ol.  75  und  79  entstanden  sein.  —  Auf  dieselbe  Zeit 
scheint  endlich  auch  ein  Weihgeschenk  der  Tarentiner  zu  füh- 
ren, welches  Onatas  für  Delphi  machte5).  Schon  Herodot*1) 
erwähnt  die  grosse  Niederlage,  welche  Tarent  und  Rhegion 
durch  die  benachbarten  Messapicr  erlitten.  Aus  Diodor7)  wis- 
sen wir,  dass  dieses  Ercigniss  in  Ol.  76,  4  fällt,  so  wie  fer- 
ner, dass  die  Besiegten  auf  der  Flucht  sich  in  zwei  Theile 
spalteten,  von  denen  der  eine  sich  nach  Tarent,  der  andere, 
aus  den  rheginischen  Bundesgenossen  bestehend,  nach  Rhegion 
wandte.  In  Folge  dessen  theilten  sich  auch  die  Feinde  und 
bemächtigten  sich  auf  diese  Weise  sogar  der  Stadt  Rhegion. 
Dennoch    lebte  nach  Diodor8)  einige  Jahre  später  Ol.  78,  2 


1)  VIII,  8,  iL  2)  Paus.  V,  25,  7.  3)  Berod.  VI,  44;  46.  VII,  118. 
vgl.  Thuc.  I,  89.  4)  Thuc.  I,  101.  5)  Paus.  X,  13,  5.  6)  VII,  170. 
7)  XI,  52.      8)  XI,  66. 
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Mikythos  wieder  in  Rhegion  als  Vormund  der  Kinder  des  Ty- 
rannen Anaxilas;  die  Eroberung  der  Messapier  war  also  keine 
dauernde.  Ferner  aber  berichtet  Aristoteles1),  dass  in  Taren t 
in  Folge  der  Besiegung  und  Tödtung  vieler  Aristokraten  durch 
die  Japygier  £lrj7tvya<;  Meööaniovq  nennt  sie  Herodot)  kurz 
nach  den  Perscrkriegen  die  Aristokratie  der  Demokratie  wei- 
chen musste;  und  Strabo2)  bemerkt,  dass  die  Tarentiuer  einst 
übermächtig  gewesen  seien,  als  sie  demokratisch  regiert  wur- 
den. Auf  diese  Zeugnisse  hin  lässt  sich  wohl  die  Vermuthung 
wagen,  dass  trotz  der  grossen  Verluste  der  Staat  durch  die 
veränderte  Verfassung  nicht  nur  neue  Kräfte,  sondern  sogar 
bald  wieder  ein  Uebergewicht  über  die  Messapier  erlangt  habe. 
War  dies  der  Fall,  so  mussten,  je  grösser  die  Gefahr  gewe- 
sen, nach  wieder  erlangtem  Siege  die  Geschenke  für  die  Göt- 
ter um  so  glänzender  sein.  Zuerst  wurden  etwa  die  Peucetier 
besiegt,  denen  die  Japygier  unter  ihrem  Könige  Opis  Hülfe 
leisteten,  wie  in  den  Werken  des  Onatas  dargestellt  war. 
Bald  nachher  mochte  dann  die  förmliche  Unterjochung  der 
schon  geschwächten  Japygier  -  Messapier  erfolgt  sein,  auf 
deren  Verherrlichung  sich  die  Bronzestatuen  von  Heitern  und 
gefangenen  Frauen,  die  Werke  des  Ageladas,  bezogen.  Diese 
ganze  Darlegung  kann  freilich  nur  den  Werth  einer  Vermu- 
thung in  Anspruch  nehmen;  doch  ist  sie  immer  noch  wahr- 
scheinlicher, als  die  Annahme,  dass  die  Weihgeschenke  vor 
die  grosse  Niederlage  zu  setzen  seien.  Denn  die  ganze  Art 
der  Kriegführung  einige  Zeit  vorher,  die  sich  nach  Diodor  auf 
einzelne  Anfalle,  Plänkeleien  und  Raubzüge  beschränkte, 
scheint  für  die  Aufstellung  so  bedeutender  Kunstwerke  keine 
hinlängliche  Veranlassung  zu  bieten.  Man  hat  entgegnen  wol- 
len, dass  nach  der  Niederlage  die  Tarentiner  im  Bunde  mit 
deu  Dauniern  und  Peucetiern  Heraklea  gegen  die  Messapier  be- 
schützten. Allein  ich  weiss  nicht,  nach  welchen  Zeugnissen 
dieser  Kampf  gerade  in  diese  Zeit  fallen  soll.  Strabo's  Worte») 
wenigstens  liefern  dafür  keinen  Beweis,  während  wir  aus  ihm 
sehen,  dass  Kriege  zwischen  Messapiern  und  Tarenünern  häufig 
wiederkehrten. 

lieber  die  von  Einigen  angenommene  gemeinschaftliche  Thä- 
tigkeit  des  Onatas  und  Polygnot  um  Ol.  80  soll  weiter  unten 


1)  Polit.  V,  3.     2)  VI,  p.  280.      3)  VI,  p.  281. 
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gesprochen  werden.  Der  Höhepunkt  der  Thätigkeit  des  Ona- 
tas  aber  fallt  nach  allen  übrigen  Nachrichten  in  die  78stc  Olym- 
piade. Wie  lange  er  nachher  noch  arbeitete,  und  ob  er  den 
Fall  seines  Vaterlandes  Ol.  80,  3  überlebte,  sind  wir  zu  be- 
stimmen ausser  Stande. 

Die  Werke  des  Onatas  thcilen  sich  nach  den  Gegenstän- 
den der  Darstellung  leicht  in  drei  Klassen:  Bilder  von  Göttern, 
Heroen,  und  geschichtlichen  Personen.  Unter  den  Götterbil- 
dern ist  das  eigentümlichste  gewiss: 

1)  Die  Demeter  Melacna  bei  Phigalia  in  Arkadien. 
Dort  befand  sich  in  alter  Zeit  ein  Holzbild,  welches  Pausanias 
(VIII,  42,  3)  nach  den  Berichten  der  Phigalicr  also  beschreibt  : 
„Die  Göttin  sass  auf  einem  Steine  und  war  von  weiblicher 
Bildung,  mit  Ausnahme  des  Kopfes.  Kopf  aber  und  Haar  hatte 
sie  von  einem  Pferde;  Bilder  von  Schlangen  und  anderem  Gc- 
thicr  waren  an  dem  Kopfe  angewachsen.  Sie  war  mit  einem 
Hock  bis  auf  die  Fussspitzen  herab  bekleidet;  in  der  einen 
Hand  hielt  sie  einen  Delphin,  eine  Taube  in  der  andern/' 
Die  Veranlassung  dieser  absonderlichen  Bildung  verschweigt 
Pausanias  absichtlich  und  sagt  nur,  sie  heissc  Melaena,  die 
schwarze,  weil  sie  ein  schwarzes  Kleid  habe.  Dieses  Bild 
verbrannte  und  die  Erneuerung  desselben,  so  wie  die  ganze 
Verehrung  der  Göttin,  unterblieb  so  lange,  bis  bei  Misswachs 
der  Felder  die  Pythia  auf  Wiederherstellung  drang.  Jetzt  for- 
derten die  Phigalier  den  Onatas  auf,  ihnen  um  jeden  Preis  ein 
neues  Bild  der  Göttin  zu  machen.  Damals  nun  fand  dieser 
Künstler  eine  Zeichnung  oder  eine  Copie  des  allen  Xoanon, 
meistens  aber,  wie  man  sagt,  machte  er  nach  Traumerschei- 
nungen den  Phigaliern  ein  ehernes  Bild.  Zu  Pausanias  Zeit 
war  es  nicht  mehr  vorhanden,  und  wir  haben  daher  über  die 
Einzeluheiten  der  Gestalt  keine  Kunde.  Aus  seiner  Erzählung: 
ergiebt  sich  aber  so  viel,  dass  der  Künstler  eines  Theils  den 
alten  Typus  beibehielt  ,  andern  Theils  denselben  nach  den  For- 
derungen der  Kunst  seiner  Zeit  umbildete,  welche  Freiheit  er 
durch  den  Vor  wand  göttlicher  Eingebung  zu  rechtfertigen 
wusste. 

2)  Einen  ehernen  Apollo  machte  Onatas  für  die  Pcrga- 
mener,  ganz  besonderer  Bewunderung  werth  wegen  der  Grösse 
und  der  Kunst:  Paus.  VIII,  4$,  4.    Von  einem  ehernen  Apollo 
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des  Onatas  handelt  ferner  ein  Epigramm  des  Sidoniers  Anti^ 
paler:  Anall.  II,  p.  14,  n.  30: 

BovTtuig  «  yiTÖXXwv9  %6de  %dXxeov  fqy°v  'Ovazä, 

dyXaifjg  siipoi  xal  Jii  fjtaQWQffj, 
ovtf  oti  Tfjtfde  pavuv  Zevg  riqazo ,  y&xv  %a%  txlvov 

ofipata  mal  xeyaXijv  äyXaög  6  KQOPiÖtjg' 
ovd*  tH(M  yefietffiTOP  i%eva%o  %uXxov  *Ovutüs, 

ov  hbt  yEXfjd-vitjg  tdiov  uveTiXdäaxo* 
Die  Scholien  halten  diesen  und  den  perganienischen  Apollo 
bei  Pausanias  für  identisch;  und  Rathgeber  (Encyklop.  von 
Ersch  und  Gruber,  unter  Onatas,  S.  422)  vermuthet  so- 
gar, dass  dieses  Werk  auf  einem  Medaillon  des  M.  Aurel  co- 
pirt  sei.  Apollo  ist  nackt  und  hält  in  der  Rechten  ein  kleines 
vierfüssiges  Thier,  mit  der  Linken  den  Bogen;  an  seiner  lin- 
ken Seite  steht  eine  weibliche  Figur  (Mionn.  II,  p.  601,  n.  579). 
Die  Zweideutigkeit  in  den  letzten  Versen  des  Epigrammes, 
denen  zufolge  Onatas  entweder  das  Erz  mit  Hülfe  der  Eilei- 
thyia  zu  einer  Statue  bildete,  oder  die  Eileith  via  neben  den 
Apollo  stellte,  würde  durch  die  weibliche  Figur  der  Münze 
allerdings  eine  sehr  bestimmte  Erklärung  erhalten.  Doch  er- 
scheint die  Beziehung  der  Münze  auf  das  Werk  nicht  in  dem 
Maasse  gesichert,  dass  wir  uns  erlauben  dürften,  weitere  Fol- 
gerungen daraus  zu  ziehen. 

3)  Ein  Hermes,  den  die  Pheueaten  in  Arkadien  nach 
Olympia  geweiht  hatten.  Er  trug  einen  Widder  unter  dem 
Arme,  und  war  mit  Helm,  Chiton  und  Chlamys  angethan.  An 
dieser  Statue  arbeitete  mit  Onatas  Kalliteles,  den  Pausanias 
für  einen  Sohn  oder  Schüler  des  Onatas  hält:  Paus.  V,  27,  5. 

4)  Herakles,  von  den  Thasiern  in  Olympia  aufgestellt. 
Er  war  zehn  Ellen  hoch,  trug  in  der  Rechten  die  Keule,  in 
der  Linken  den  Bogen,  und  stand  auf  einer  Basis,  die,  wie 
das  Bild,  von  Erz  war:  Paus.  V,  25,  7. 

5)  Das  Weihgeschenk  der  Achacer  in  Olympia:  Sta- 
tuen der  griechischen  Helden  vor  Troja,  welche,  von  Hektor 
herausgefordert,  durch  das  Loos  bestimmen  wollen,  wer  von 
ihnen  den  Zweikampf  zu  bestehen  habe:  Paus.  V,  25,  5.  Es 
waren  zehn  Figuren ,  von  denen  die  eine ,  Nestor ,  der  die  Loose 
schüttelt,  auf  abgesonderter  Basis  den  andern  gegenüber  stand. 
Von  diesen,  die  mit  Harnischen  und  Speeren  bewaffnet  waren, 
nennt  Pausanias  nur  drei:  Agamemnon,  als  den  einzigen,  dem 
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der  Name,  und  zwar  von  der  Rechten  zur  Linken  laufend, 
beigeschrieben  war;  Idomcneus,  auf  dessen  Schilde  neben  dem 
Hahn,  welchen  Pausanias  auf  die  Abstammung  des  Helden  von 
Helios  bezieht,  auch  der  Name  des  Künstlers  eingegraben  war; 
und  Odysseus,  dessen  Statue  Nero  nach  Rom  geschleppt  hatte. 
Die  übrigen  sechs  müssen  nach  Homer  gewesen  sein :  Diome- 
des,  die  beiden  Aias,  Meriones,  Eurypylos,  Thoas.  In  der 
Weihinschrift  nannten  sich  die  Achaeer  Nachkommen  des  Pe- 
lops  und  Tantalos,  gaben  aber  die  Veranlassung  der  Weihung 
nicht  näher  an.  Eine  Vermuthung,  welche  Rathgeber  (S.  417) 
darüber  aufstellt  und  auch  auf  den  Hermes  der  Pheneaten  an- 
wenden will,  beruht  auf  zu  schwachen  Grundlagen,  als  dass 
sie  ernstere  Berücksichtigung  verdiente. 

6)  Das  Weihgeschenk,  welches  die  Tarcntiner  für  ihre 
Siege  über  die  barbarischen  Peucetier  in  Delphi  aufstellten: 
Paus.  X,  13,  5.  Es  waren  Bilder  von  Kämpfern  zu  Fuss  und 
zu  Ross,  darunter  der  König  der  Jagypier,  Opis,  als  Bundes- 
genosse der  Peucetier.  Er  war,  als  im  Kampfe  gefallen,  lie- 
gend gebildet;  auf  ihm  standen  der  Heros  Taras  und  Phalan- 
thos  ans  Lakedaemon,  nicht  weit  von  Phalanthos  aber  ein  Del- 
phin mit  Rücksicht  auf  seine  wunderbare  Rettung  durch  den- 
selben. Ausser  Onatas  war  an  diesem  Werke  Kalynthos 
thätig,  ein  Künstler,  der  sonst  unbekannt  ist.  Da  nun  noch 
dazu  die  Worte  des  Pausanias  verderbt  sind  (KaXvv&ov  %e 
i<ruxm<n  egyov^,  so  vermuthet  Kayscr  (Ithein.  Mus.  N.  F. 
V,  S.  3i9),  dieser  Kalynthos  und  der  schon  früher  er- 
wähnte Mitarbeiter  des  Onatas,  Kalliteles,  seien  eine  und  die- 
selbe Person.  Wollen  wir  aber  einmal  den  Namen  verdächti- 
gen, so  Hesse  sich  allenfalls  auch  auf  Kaiamis  rathen  in  Hin- 
blick auf  das  folgende  Werk  des  Onatas: 

7)  Das  Denkmal  für  die  olympischen  Siege  des  Hieron. 
Es  war  ein  Viergespann  nebst  Lenker;  daneben  aber  sland 
von  der  Hand  des  Kaiamis  auf  jeder  Seite  ein  Rennpferd  von 
einem  Knaben  geritten.  Diese  letzteren  Bildwerke  bezogen  sich 
auf  die  zwei  Siege ,  wrelche  Hieron  im  einfachen  Pferderennen 
davongetragen  hatte. 

8)  Endlich  hat  mau  dem  Onatas  auch  ein  Gemälde  beile- 
gen wollen,  den  Zug  der  Sieben  gegen  Theben  darstellend. 
Es  befand  sich  neben  den  Freiern  der  Penelope  von  Polygnot 
im  Tempel  der  Athene  Areia  zu  Plataeae ,  für  welchen  Phidias 
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das  Götterbild  gemacht  hatte:  Paus.  IX,  4,  1;  vgl.  5,  5.  Da 
Tempel  und  Gemälde  gegen  Ol.  SO  entstanden  sein  müssen,  so 
würde  hinsichtlich  der  Zeit  keine  Schwierigkeit  obwalten. 
Allein  an  beiden  Stellen  des  Pausauias  ist  der  Name  des  Ona- 
tas  erst  durch  Conjeclur  in  den  Text  gekommen  j  während  nach 
den  Handschriften  die  Lesart  Onasias  so  sicher  steht,  dass  die 
neuesten  Herausgeber  geglaubt  haben,  sie  wieder  aufnehmen 
zu  müssen;  und  gewiss  mit  Recht.  Pausanias  erwähnt  den 
On a las  ziemlich  häufig,  aber  nie  ohne  Angabe  seines  Vater- 
s  landes  Aegina;  gerade  hier  fehlt  sie.  Er  verbreitet  sich  sonst 
mit  besonderer  Liebe  über  die  Verdienste  des  Onatas,  würde 
also  gewiss  nicht  unterlassen  haben,  seine  Thätigkeit  in  der 
Malerei  mit  neuen  Lobsprüchen  zu  begleiten,  wenn  er  über- 
haupt von  ihm  spräche. 

Es  verdient  ausdrücklich  bemerkt  zu  werden,  dass  bis 
auf  das  einzige  Epigramm  des  Antipater  alle  Nachrichten, 
welche  die  Person  des  Künstlers  angehen,  nur  allein  aus  Pau- 
sanias geschöpft  sind.  Weder  Plinius  noch  sonst  irgend  ein 
anderer  Schriftsteller  erwähnt  ihn,  worüber  wir  uns  um  so 
mehr  wundern  dürfen,  je  höher  Pausanias  das  künstlerische 
Verdienst  des  Onatas  zu  schätzen  scheint:  „Dicseu  Onatas, 
obwohl  auch  er  im  Styl  seiner  Werke  der  aeginetischen  Schule 
angehört  (o>o5c,  xai  ri%vti<;  eg  %a  dydXfiava  ovxa  Alyivaiw;), 
werden  wir  dennoch  keinem  nachsetzen  von  den  Daedaliden 
und  der  attischen  Kunstgilde  Dieses  Unheil  lautet  sehr  be- 
stimmt, dennoch  aber  lehrt  es  uns  sehr  wenig,  da  es  die 
Kenntniss  des  Unterschiedes  attischer  und  aeginetischer  Kunst 
voraussetzt.  Wir  erkennen  nur,  dass  Pausanias  die  attische 
Schule  im  Allgemeinen  höher,  als  die  aegiuetische,  den  ein- 
zelnen Onatas  aber  jener  wenigstens  gleich  stellt.  Onatas  er- 
scheint danach  bei  ihm  als  der  vorzüglichste  Künstler  der  gan- 
zen Schule.  Ich  wage  nicht,  mich  mit  andern  zur  Bekräfti- 
gung dieses  Unheils  auf  die  Statuen  aus  dem  Giebel  des 
Athcnetempels  zu  Aegina  zu  berufen.  Denn  das  hiessc  nur  sich 
im  Kreise  herumdrehen,  da  man  erst  auf  das  Lob  des  Pausa- 
nias die  Vermuthung  gebaut  hat:  Onatas  müsse  deshalb,  weil 
diese  Werke  ein  solches  Lob  verdienen,  nun  auch  notwen- 
diger Weise  an  ihnen  thätig  gewesen  sein.    Wohl  aber  legen 


1)  Paus.  V,  25,  7. 
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diejenigen  Werke,  welche  Pausanias  anfuhrt,  von  der  Bedeu- 
tung des  Künstlers  einigermaassen  Zeugniss  ab.  Fassen  wir 
die  nicht  eben  bedeutende  Anzahl  ins  Auge,  so  dürfen  wir  na- 
mentlich die  Mannigfaltigkeit  der  Gegenstände  nicht  übersehen, 
an  denen  Onatas  sich  versucht  hat.  Er  bildet  Götter,  Heroen, 
Menschen,  Pferde,  in  verschiedenen  Altern,  gewaffnet,  be- 
kleidet und  nackt,  In  verschiedenen  Stellungen  und  Handlun- 
gen. Wie  weit  er  freilich  in  der  Charakteristik  des  Einzelnen 
ging,  bleibt  dahingestellt.  So  werden  wir  z.  B.  bei  dem  Bar- 
barenkönig Opis  nicht  an  spätere  Barbarcnbildungcn,  sondern 
vielmehr  an  die  nur  äusserlich  von  den  Griechen  unterschie- 
denen Trojaner  unter  den  erhaltenen  Giebelstatuen  erinnern 
dürfen.  Auch  darin  zeigt  sich  ferner  eine  gewisse  Beschrän- 
kung, dass  unter  allen  Werken  nur  eine  Frauenbildung  an- 
geführt wird,  die  schwarze  Demeter.  Sie  mag  vielleicht  dem 
Onatas  am  wenigsten  Gelegenheit  geboten  haben,  sein  künst- 
lerisches Verdienst  zu  zeigen.  Aber  gerade  sie  wird  uns  we- 
gen der  Geschichte  ihrer  Entstehung  später  Gelegenheit  geben, 
in  das  innere  Wesen  der  damaligen  Kunst  einen  tieferen  Blick 
zu  thun. 

*  i 

Aegina  verlor  Ol.  80,  3  seine  Selbstständigkeit,  und  damit 
endet  auch  die  Blüthezeit  seiner  Kunst.  Die  wenigen  Künst- 
ler, von  denen  wir  noch  Nachricht  haben,  finden  daher,  auch 
wenn  ihre  Zeit  unbekannt  ist,  am  besten  hier  eine  Stelle. 

Haiti  mos.  Wir  kennen  ihn  aus  einer  Inschrift  von 
Aegina,  C.  Inscr.  n.  2138: 

o  •  i- 

>  9 

>  5 

t>  h 

>&HABAIoNEPo|E£EHAA 

\Oea\v  KtdXiuda  ig  Itißalop  knofriGe  c^/Ar/^o[c] 

Die  Form  der  Buchstaben  ist  alt,  jedoch  nicht  so  alt,  dass 
wir  über  die  Zeit  der  Perserkriege  zurückgehen  müssten. 
üebrigens . ist  es  unentschieden  zu  lassen,  ob  Haltimos  die 
Statue  der  Göttin,  Aphrodite  Kolias,  selbst  gemacht  oder  nur 
in  den  Tempel  der  Hebe  zu  Aegina  geweiht  hat. 
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Aristonoos.  Er  machte  für  die  Metapontiner  einen  in 
Olympia  aufgestellten  Zeus,  der  in  der  einen  Hand  den  Adler, 
in  der  andern  den  Blitz  hielt,  und  mit  Lilien  bekränzt  war. 
Paus.  V,  22.  4.  Zeit  und  Lehrer  waren  schon  Pausanias  un- 
bekannt. 

Serambos.  Von  ihm  stand  in  Olympia  die  Statue  des 
Agiadas  aus  Elis,  der  in  unbekannter  Olympiade  im  Faust- 
kampfe der  Knaben  gesiegt  hatte:  Paus.  VI,  10,  2. 

Theopropos.  Pausanias  (X,  8,  3)  fuhrt  als  Werk  die- 
ses Künstlers  einen  ehernen  Stier  an,  den  die  Corcyraeer 
wegen  glücklichen  Thun  fisch  fanges  nach  Delphi  weihten,  weil 
ihnen  ein  Stier  zu  dem  Fange  Anlass  gegeben  hatte.  Ein 
zweiter  war  aus  demselben  Grunde  neben  einem  andern  auf- 
gestellt, den  die  Eretrier  geweiht  hatten,  einem  Werke  des 
sonst  unbekannten  Philesias  von  Eretria:  Paus.  V,  27,  6. 
Obwohl  es  Pausanias  nicht  ausdrücklich  sagt,  dürfen  wir  wohl 
auch  diesen  Stier  der  Corcyraeer  in  Olympia  dem  Theopropos 
beilegen. 

Philo tinios.  Der  einzige  uns  bekannte  aeginetische 
Künstler  aus  späterer  Zeit,  etwa  Ol.  100,  ist  in  Verbindung 
mit  der  Schule  von  Sikyon  erwähnt  worden. 

Athen. 

Athen  ist  die  Heimath  des  Stammvaters  der  griechischen 
Kunst,  des  Daedalos.  Sein  Ansehen  war  dort  so  bedeutend, 
dass  die  nachfolgenden  Künstler  bis  in  späte  Zeit  sich  begnü- 
gen mussten,  nur  überhaupt  als  seiner  Schule  angehörig  An- 
erkennung zu  finden.  Lange  hören  wir  nur  von  Schülern  des 
Daedalos,  von  attischer  Werkstatt,  und  erst  spät  treten  ein- 
zelne Namen  aus  der  Gattung  hervor.  Ein  solcher  alter  Dae- 
dalide  ist  vielleicht: 

Simmias,  Sohn  des  Eupalamos.  Ich  sage  vielleicht; 
denn  weder  sein  Vaterland  noch  sein  Zeitalter  wird  bestimmt 
angegeben.  Einen  Athener  nennen  wir  ihn,  weil  das  einzige 
Werk,  von  dem  die  Rede  ist,  ein  Bild  des  Dionysos  Morychos, 
sich  in  Athen  befand.  Es  stand  vor  einem  Tempel  des  Dio- 
nysos und  ward  zur  Zeit  der 'Weinlese  mit  Most  und  Feigen 
bestrichen.  Der  Ursprung  solchen  Gebrauches  gehört  sicher- 
lich einer  alten  Zeit  an.  Aber  auch  das  Material  des  Bildes, 
ein  poröser  Stein,  yeAAccVag,  erklärt  sich  am  besten,  wenn 
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wir  bei  seiner  Wahl  noch  Unbekanntschaft  mit  dem  Marmor 
voraussetzen.  Bedenken  wir  dazu,  dass  einer  unserer  Ge- 
währsmänner dieses  Bild  mitten  unter  den  ältesten  Palladien 
und  neben  den  Werken  des  Dipoenos  und  Skyllis  anfuhrt,  dass 
Eupalamos  als  Vater  des  Simmias  durch  seinen  Namen  sehr 
an  die  Zeit  der  Sage  erinnert,  so  erscheint  es  gewiss  nicht 
unwahrscheinlich,  dass  Simmias  selbst  der  alt- attischen  Schule 
angehört  hat  und  einer  der  ersten  gewesen  ist,  der  aus  der 
Sippschaft  der  Daedaiiden  namentlich  hervortrat:  Zenob.  V,  13. 
Clem.  Alex,  protr.  p.  31  A.  Sylb.  Beide  schöpfen  aus  Pole- 
mon;  den  Namen  des  Künstlers  bei  Clemens  hat  schon  Sillig 
berichtigt.  Vgl.  auch  Suidas  s.  v.  pwQoteQos  Moqv%qv. 
In  die  sichere  historische  Zeit  führt  uns: 
Antenor.  Sein  Werk  waren  die  Statuen  der  Tyrannen- 
mörder Harmodios  und  Aristogeiton.  Er  lebte  also  nach  OL 
67,  3,  aber  auch  vor  Ol.  75,  1,  da  Xerxes  damals  bei  der  Ein- 
nahme Athens  die  Statuen  nach  Asien  wegführte.  Sie  wur- 
den indessen  durch  andere  des  Kritios  ersetzt,  denen  sich  in 
späterer  Zeit  noch,  andere  des  Praxiteles  anschlössen,  bis  end- 
lich durch  Alexander,  Antiochos  oder  Seleukos  den  Athenern 
die  alten  Bilder  wiedererstattet  und  neben  denen  des  Kritios 
in  der  Nähe  des  Arestempels  aufgestellt  wurden  (Paus.  I,  8,  5* 
Arrian  An.  III,  16,  13;  VII,  19,  4.  Plin.  37,  70.  Valer.  Max. 
II,  10.).  In  Athen  wollte  man  neuerlich  die  Inschrift  die- 
ses Werkes  wiedergefunden  haben  (C.  Inscr.  II,  p.  340): 

ANTINÄP  EY<t>PANßPO£ 

EnOIHCEN  TONAE  APMOAIOY 

.    KAI  APISTOrEITANOS 

Nach  der  Orthographie  könnte  sie  nicht  früher,  als  nach 
der  Zurückerstattung  der  Bilder  gemacht  sein.  Allein  Stephani 
(Rhein.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  5)  konnte  den  Stein  nicht  finden, 
Rangabe  (Rev.  arch.  II,  p.  422)  laugnet  sogar  seine  Existenz 
und  weist  mit  Recht  darauf  hin,  dass  die  ganze  Fassung  un- 
antik und  fast  sinnlos  (toVö*£?),  die  Inschrift  also  im.  höchsten 
Grade  verdächtig  sei. 

Mit  der  Vertreibung  der  Pisistratiden  fallt  auch  die  Er- 
wähnung eines  andern  Künstlers  zusammen,  des 

Amphikrates.  Sein  Name  ist  zuerst  von  Sillig  an  die 
Stelle  von  Iphikrates  gesetzt  und  später  durch  die  Bamberger 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler,  7 
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Handschrift  des  Plinhis  (34,  72)  bestätigt  worden.  Das  einzi- 
ge von  ihm  bekannte  Werk  ist  eine  Löwin,  über  welche  Pli- 
nius Folgendes  berichtet:  Leaena  war  der  Name  oder  Beiname 
einer  Hetaere  des  Aristogeiton ,  welche  Hippias  durch  die  Fol- 
ter zum  Geständniss  über  die  Mordpläne  gegen  seinen  Bruder 
zu  bringen  versuchte;  allein  sie  schwieg  standhaft  bis  zum 
Tode.  Da  nun  die  Athener  ihr  deshalb  ein  Denkmal  errichten, 
aber  doch  nicht  geradezu  eine  Hetaere  feiern  wollten ,  so  stell- 
ten sie  an  ihrer  Statt  das  Bild  des  gleichnamigen  Thieres  auf 
und  Hessen ,  um  die  Schweigsamkeit  anzudeuten ,  durch  welche 
Sie  eine  solche  Ehre  verdient  hatte,  von  dem  Künstler  das 
Thier  ohne  Zunge  bilden.  Aus  Pausanias  (I,  23,  2)  und  Plu- 
tarch  (de  garrul.  8)  ersehen  wir,  dass  diese  Löwin  am  Ein- 
gange der  Akropolis  zu  Athen  aufgestellt  war.  Von  einer 
Verbindung  des  Antenor  und  Amphikrates  mit  den  alt -atti- 
schen Daedaliden  schweigen  unsere  Quellen.  Wir  müssen  in- 
dessen wegen  des  folgeuden  Künstlers  noch  einmal  zu  ihnen 
zurückkehren. 
Endoeos. 

Um  unbefangen  über  diesen  Künstler  zu  urth eilen,  stellen 
wir  voran,  was  wir  von  seinen  Werken  wissen.   Diese  sind: 

1)  ein  sitzendes  Bild  der  Athene,  von  Kallias  geweiht 
und  neben  dem  Erechtheum  auf  der  Akropolis  von  Athen  auf- 
gestellt: Paus.  I,  26,  5.  Ob  sich  die  Erwähnung  einer  sitzen- 
den Athene  bei  Athenagoras  (leg.  pr.  Chr.  14.  p.  60  ed.  De- 
chair)  auf  dieses  oder  ein  anderes  Bild  des  Endoeos  bezieht, 
lässt  sich  nicht  mit  Bestimmtheit  entscheiden,  ist  aber  auch 
nicht  von  grosser  Bedeutung.  Von  einem  Holzbilde,  wie  man 
geglaubt  hat,  sind  die  Worte  des  Athenagoras  nicht  nothwen- 
dig  zu  verstehen;  denn  die  Erwähnung  des  Oelbaums  bezieht 
sich,  wie  Welcker  bemerkt,  auf  den  Namen,  nicht  auf  das 
Bild  der  Göttin.  Das  athenische  stand  nach  Pausanias  im  Frei- 
en, muss  also  aus  dauerhafterem  Material,  aller  Wahrschein- 
lichkeit nach  aus  Marmor  gearbeitet  gewesen  sein.  Nicht  un- 
möglich ist  es,  dass  wir  dieses  Werk  selbst  noch  besitzen. 
In  Athen  nemlich  befindet  sich  eine  bis  auf  Kopf  und  Arme 
Ziemlich  erhaltene  Pallasstatue  von  altem  Styl,  so  wie  von 
einer  andern  verwandten  Figur,  die  indessen  ebenfalls  für  eine 
Pallas  gehalten  wird,  nur  die  untere  Hälfte.  Die  letztere 
ward  bei  der  Nordseite  des  Erechtheum,   die  andere  an- 
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geblich  unter  der  Akropolis  am  Ausgange  der  Agraulosgrotte 
gefunden  und  konnle  wohl  dorthin  von  oben  herabgestürzt 
sein  (Schöll  Mitth.  S.  23.  24.  vgl.  42.  u.  Taf.  I,  1).  Nament- 
lich dieses  Bild  ist  für  unsere  Kenntniss  der  alt -attischen 
Kunst  von  grosser  Bedeutung.  Doch  ist  eine  erneute  Prüfung 
an  Ort  und  Stelle  nöthig,  um  zu  entscheiden,  ob  wir  es  dem 
Endoeos  beizulegen  das  Recht  haben. 

2)  Die  Athene  Alea  aus  Tegea,  von  Augustus  nach 
Rom  an  den  Eingang  seines  Forum  versetzt:  Paus.  VI  II,  46, 
1  flgd.  Das  Bild  war  ganz  von  Elfenbein;  alt  aber  nennt  es 
Pausanias  im  Gegensatz  zu  dem  der  Athene  Hippia,  das  in 
Tegea  an  seine  Stelle  trat:  VIII,  47,  1. 

3)  Ein  grosses  Holzbild  der  Athene  Polias  in  ihrem 
Tempel  zu  Erythrae  in  Kleinasien  nebst  marmornen  Chariten 
und  Hören  vor  dem  Tempel:  Paus.  VII,  5,  4.  Die  Göttin 
sass  auf  einem  Throne,  hielt  in  jeder  Hand  eine  Spindel  und 
trug  auf  dem  Kopfe  den  Polos,  eine  runde  Stirnkrone,  die  ge- 
wiss für' Athene  passender  ist,  als  der  Hut,  mXog,  den  ihr 
Heyne  (Op.  ac.  V,  p.  342)  und  Creuzer  (Symb.  II,  S.  697  flgd.) 
geben  wollten.  Die  Worte  des  Pausanias,  welche  den  Künst- 
ler betreffen,  haben  früher  vielfachen  Anstoss  erregt.  Die 
Umstellung  eines  Wortes:  rov  tvdov  uyakpaTog  für  tvdov  tov 
äyulfjiccrog 9  die  Schubart  (Ztschr.  f.  Altw.  1850  S.  111  —  129) 
vorschlägt,  bringt  alles  in  Ordnung,  und  wir  übersetzen :  „dass 
das  Bild  von  Endoeos  ist,  schliessen  wir  sowohl  aus  andern 
Zeichen,  als  auch  aus  der  Betrachtung  der  Arbeit  des  Bildes 
im  Innern  (des  Tempels),  und  nicht  am  wenigsten  aus  den 
Chariten  und  Hören,  die  vor  dem  Eingänge  im  Freien  stehen, 
aus  weissem  Marmor/' 

4)  Die  Artemis  zu  Ephesos  nach  Athenagoras  1.  1. 

5)  Das  Grahmonumcnt  einer  nicht  attischen  Frau  in 
Athen,  wahrscheinlich  ein  Relief,  von  dem  uns  nur  die  In- 
schrift erhalten  ist: 

K5®ANO*AN:U  OAIAOIENAE2AP 
OPATfrOI5£bNAOIO  '£POIS£EN 
Publicirt  von  Röss  Kunstbl.  1835  S.  122;  Franz  Bull.  delP 
Inst.  1835  p.  212;  Stephani  Khein.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  2; 
Schöll  Mittheil.  S.  30;  Rangabe  ant.  hell.  n.  22.  Letzterer 
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versucht,  um  den  Inhalt  annähernd  zu  bezeichnen,  folgende 
Wiederherstellung: 

<p([lriv  ulo%ov  Mvqmv]  uv&tyxe  Savovttav 
u4\anmx\bii  aldoliiv  yijs  und  nmqiqii*;* 
"Evdoiog  eTtohjffev. 

Ueber  die  Buchstaben  bemerkt  er,  dass  die  Formen  des 
E  und  ®  allerdings  vor  die  80ste  Ol.  gehören,  übrigens  kein 
sehr  hohes  Alter  verrathen,  so  dass  die  Inschrift  eher  nach, 
als  vor  Ol.  70  zu  setzen  wäre.  Gewiss  ist  kein  Grund,  sie 
sogar,  wie  es  geschehen  ist,  bis  gegen  Ol.  55  hinaufzurücken. 

Nach  den  einfachsten  Grundsätzen  historischer  Kritik 
müssen  wir  bei  der  Zeitbestimmung  des  Kndoeös  von  der  noch 
erhaltenen  Inschrift  ausgehen,  also  ihn  für  einen  Künstler  et- 
wa der  70sten  Ol.  erklären.  Was  wir  von  seinen  Werken 
wissen,  streitet  in  keiner  Weise  dagegen.  Marmor  und  Elfen- 
bein als  das  Material  mehrerer  derselben  bieten  sogar  für  An- 
nahme dieser  späteren  Zeit  eine  gewisse  Bestätigung.  Der 
Styl  ferner  wird  als  vorzugsweise  altcrthümlich  nirgends  be- 
zeichnet. Dass  endlich  Endoeos  bei  Athenagoras  Schüler  des 
Daedalos  heisst,  braucht  nichts  anderes  zu  bedeuten ,  als  dass 
er  den  alt  -  attischen  Daedaliden  zugezählt  wurde.  Nun  aber 
tritt  Pausanias  auf  und  erzählt  uns1):  Endoeos  sei  nicht  nur 
Schüler  des  Daedalos  gewesen,  sondern  habe  ihn  sogar  auf 
seiner  Flucht  nach  Kreta  begleitet.  Auf  diese  Angabe  hin 
hat  sich  bei  neueren  Forschern  die  Meinung  ausgebildet,  En- 
doeos sei  ein  mehr  der  Künstlersage,  als  der  Geschichte  un- 
gehöriger Name,  oder  wenigstens  müsse  man  neben  dem  ge- 
schichtlichen noch  einen  mythischen  Endoeos  annehmen.  Die 
Deutung  des  Namens  zwar  aus  der  inneren  Structur  der  Bilder, 
Trjg  tvdov  &Qya<rlas9  hat  Welcker2),  der  sie  zuerst  aufgestellt, 
nach  der  oben  erwähnten  Verbesserung  Schubarts  selbst  wie- 
der aufgegeben.  Allein  auch  er  nimmt  Anstand,  die  Zeit  des 
Endoeos  irgendwie  fest  zu  bestimmen.  Ich  kann  diese  Mei- 
nung nach  dem  Gange,  den  unsere  bisherigen  Erörterungen 
über  die  gesammte  ältere  Künstlergeschichte  genommen  haben, 
nicht  mehr  theilen.  Denn  ich  erkenne  hier  nur  wieder  einen 
der  Fälle ,  wo  Pausanias  durch  gänzlichen  Mangel  einer  künst- 
lerischen Kritik  sich  verleiten  lässt,  Thatsachen  aus  klarer 


1)  I,  26,  5.      2)  Kl.  Sehr.  HI,  S.  516  flgd. 
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historischer  Zeit  durch  die  schwankenden  Angaben  der  Sage 
zu  verwirren.  Streichen  wir  einfach  seine  Erzählung  von  der 
kretischen*  Wanderung  des  Endoeos,  so  ist  alle  und  jede 
Schwierigkeit  gelöst.  Der  Künstler  nimmt  seinen  festen  Platz 
nm  OK  70  ein,  und  danach  ist  es  nicht  unmöglich,  dass  der- 
jenige Kall ias,  welcher  das  eine  Werk  des  Endoeos  weihte, 
der  zweite  des  bekannten  Geschlechtes  war,  der  durch  die  Er- 
werbung seiner  Schätze  nach  der  Schlacht  von  Marathon  be- 
rühmte und  berüchtigte  Aay^onXovxoq ,  derselbe  vielleicht,  dem 
später  Kaiamis  ein  Bild  der  Aphrodite  machte. 

Die  Werke  des  Endoeos  waren  vorzugsweise  Götterbilder. 
Bedenken  wir  nun,  wie  streng  die  Religion  vor  Phidias  an 
althergebrachten  Formen  festhielt,  so  lässt  sich  auch  hierin 
ein  Grund  dafür  finden,  dass  Endoeos  mehr,  als  ein  anderer, 
Daedalidc  genannt  werden  konnte.  Wir  nehmen  einmal  einen 
Augenblick  als  gesichert  an,  was  zunächst  nur  als  eine  Mög- 
lichkeit zuzugeben  ist,  dass  die  oben  erwähnte  noch  erhaltene 
Pallas  wirklich  ein  Werk  des  Endoeos  sei:  was  wird  ein  un- 
kritischer Beschauer  von  ihr  urtheilen?  Dass  sie  ein  steifes 
höchst  alterthümliches  Werk  sei,  weit  abstehend  von  der  Ent- 
wickelung  der  Zeit  des  Phidias.  Und  doch  steht  sie  derselben 
nahe  genug,  wie  z.  B.  Schöll  sehr  richtig  gefühlt  hat.  Da- 
durch mögen  wir  uns  zur  Vorsicht  mahnen  lassen,  dass  wir 
nicht  einer  vereinzelten  Angabe  zum  Opfer  bringen,  was 
sich  aus  dem  Einklänge  äusserer  und  innerer  Gründe  als  ge- 
sichertes Ergebniss  herausstellt. 
Hegias  oder  Hegesias,  Kritios  und  Nesiotes. 
Plinius1)  führt  Kritios,  Nesiotes  und  Hegias  als  Zeitgenossen 
unter  Ol.  84  an.  Pausanias2)  nennt  Hegias  dem  Ageladas  und 
Onatas  gleichzeitig.  Bei  Lucian3)  aber  finden  wir  als  Künst- 
ler der  alten  Schule  in  derselben  Verbindung  mit  Kritios  und 
Nesiotes  den  Hegesias,  und  Quintilian4)  stellt  Hegesias  auf 
die  gleiche  Stufe  der  Kunst  mit  Kai  Ion  und  vor  Kaiamis.  Alle 
diese  Nachrichten  stimmen  in  Betreff  der  Zeit,  des  Charakters, 
der  Genossenschaft  so  überein,  dass  Thiersch's5)  Ansicht  von 
der  Identität  der  Namen  des  Hegias  und  Hegesias  sich  gewiss 
allgemeiner  Anerkennung  erfreut  haben  würde,  bildete  nicht 


1)  34,  49.  2)  VIII,  42,  5.  3)  Rhet.  praec.  9.  4)  XII,  10,  7.  5)  Ep. 
Not.  S.  36. 
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eine  zweite  Stelle  des  Plinius1)  einen  scheinbaren  Wider- 
spruch, indem  dort  Hegias  und  Hegesias  als  zwei  Personen 
angeführt  werden.  Sie  lautet:  Hegiae  Minerva  Pyrrhusque 
rex  laudatur  et  celetizontes  pueri  et  Castor  et  Pollux  ante 
aedera  Iovis  tonantis  (;)  Hagesiae  in  Pario  colonia  Hercules  (;) 
Isidori  buthytes.  Sillig  hat  mit  v.  Jan  vor  Hagesiae  und  nach 
Hercules  interpungirt.  Ich  mache  jedoch  auf  eine  Inschrift 
aus  Pozzuoli  aufmerksam,  in  der  ein  Künstler  Isidoros  gerade 
Parier  genannt  wird2).  Dies  führt  darauf,  bei  Plinius  zu  ver- 
binden: in  Pario  colonia  Hercules  Isidori  buthytes,  so  dass  bu- 
thytes, der  Stieropferer,  als  Beiwort  zu  Hercules  gehört.  Be- 
trachten wir  jetzt  die  übrig  bleibenden  Worte,  so  erscheint 
der  Name  des  Hegesias  nur  dazwischen  gesetzt,  um  alles  in 
Unordnung  zu  bringen.  Ich  denke  mir  daher  die  Sache  so, 
dass  ein  Glossator  oder  Plinius  selbst  Hegesiae  als  Variante 
«der  Doppelform  von  Hegiae  an  den  Rand  setzte  und  diese 
dann  später  unbefugter  Weise  in  den  Text  gerieth.  Die  Ein- 
wendung, welche  sich  Thiersch  selbst  macht,  dass  nemlich 
die  celetizontes  pueri  iu  dieser  frühen  Zeit  auffallig  seien, 
lässt  sich  durch  einfache  Hinweisung  auf  gleiche  Werke  des 
Kanachos  leicht  beseitigen. 

Werke  des  Hegias  sind  sonach  die  bei  Plinius  angeführ- 
ten; nemlich  Minerva,  Pyrrhus,  natürlich  nicht  der  König  von 
Epirus,  sondern  der  Sohn  des  Achilles,  endlich  Castor  und 
Pollux  in  Rom  vor  dem  Tempel  des  Juppiter  tonans.  Dass 
Hegias  wahrscheinlich  Lehrer  des  Phidias  war,  werden  wir 
später  erfahren.  In  Betreff  des  Styls  wird  er  immer  mit  den 
folgenden  Künstlern  zusammen  genannt. 

Die  Namen  derselben,  Kritios  und  Nesiotes,  sind  erst 
durch  die  Entdeckung  athenischer  Inschriften  in  den  Jahren 
1835  und  1839  festgestellt  worden.  Kritios  ward  früher  Kritias 
genannt,  und  den  Namen  Nesiotes  glaubte  man  auf  denselben 
Künstler  wegen  angeblicher  Herkunft  von  einer  Insel  beziehen 
zu  müssen.  Genaue  Erörterungen  darüber,  die  wir  hier  nicht 
wiederholen  wollen,  finden  sich  bei  Ross  Kritios,  Nesiotes 
etc.  Athencs  1839  und  im  Kunstblatt  1840  n.  11.  Ueber  die 
Accentuirung  KqwIos  s.  Göttling  iu  Gerhards  arch.  Zeit.  n.  30, 
S.  96.  —  Als  Zeitgenossen  des  Onatas,  Ageladas,  Kallon  muss- 
_  f 
1)  34,  78.      2)  C.  Inscr.  Gr.  n.  5858. 
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ten  diese  Künstler  zwischen  Ol.  70  u.  80  leben.  Damit  lässt 
sich  auch  die  Angabe  des  Plfnius1)  vereinigen,  insofern  Phi- 
dias  01.84  blüht,  jene  drei  Künstler  aber  seine  älteren,  Alka- 
menes,  der  zugleich  genannt  wird-,  sein  jüngerer  Zeitgenosse 
war.  Die  athenischen  Inschriften  fallen  ebenfalls  in  die  Zeit 
gegen  Ol.  80.  Auch  Plutarch2)  nennt,  freilich  ohne  gerade 
eine  Zeitbestimmung  geben  zu  wollen,  Nesiotes  zwischen  Al- 
kamen es  und  Iktinos,  dem  Erbauer  des  Parthenon.  Ausserdem 
bietet  uns  aber  eines  ihrer  Werke  eine  ganz  feste  Zeitbestim- 
mung. Sie  ersetzen  die  von  Xerxes  weggeführten  Statuen  des 
Harmodios  und  Aristogeiton  durch  Werke  ihrer  Hand,  deren  Auf- 
stellung nach  der  parischen  Mormorcbronik  Ol.  75,  4  stattfand8). 

Ausser  diesen  Statuen,  welche  Pausanias  (I,  8,  5)  dem 
Kritios  allein,  Lucian  (Philops.  18)  ihm  und  dem  Nesiotes 
beilegt,  nennt  Pausanias  (I,  23,  11)  noch: 

%)  die  Statue  des  Hoplitodromen  Epicharinos  auf  der 
Akropolis  von  Athen  ein  Werk  des  Kritios.  Die  Inschrift  der- 
selben, welche  uns  erhalten  ist,  nennt  auch  diesmal  Nesiotes 
als  Mitarbeiter. 

EMI  AfrINO  u  ilNHO  v  N 
KNTIO*  AlNE£lOTE*EPO  ^IEN 

*Eni[x\ctQivo[<;  ävf\&[tix]ev  o[7tkn]o[d()6]{x[og] 
Kqixlog  [*\ai  Nrj^oSvfjg  £7ro[^(T]aVip. 
Publicirt  von  Ross  a.  a.  0.    Stephani  Rhein.  Mus.  N.  F.  IV, 
S.  6.    Rangabe  ant.  hell.  p.  22. 

3)  Die  zweite  Inschrift  enthält  wiederum  beide  Namen, 
den  ersten  freilich  verstümmelt,  und  bezieht  sich  auf  ein  Weih- 
geschenk, welches  der  Athene  auf  der  Akropolis  aufge- 
stellt war  *)« 

A£KA?    J£h7  ANEOETEN 
#  ENAIAIAPAkXENOAOEN 

0£KAINE£OTE£EPOIE£ATEN 

[ty  * A$\r\vai($,  u7tuQX*lv  "Ootd-ev. 
[KQirt\o<;  xcti  NtjffiooTtis  £7toifj(fdtfjp* 
Publicirt  von  Ross,  Stephani,  Rangabe'  a.  d.  a.  O. 


1)  34,  49.  2)  Pracc.  reip.  ger.  5,  7.  3)  Ueber  die  Art  ihrer  Auf- 
stellung vgl.  Bergk  in  d.  Zeitschr.  f.  Altw.l  1845  S,  972.  4)  Vgl.  Bergk  a.  a.  0, 
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[Ob  die  von  Ross  (Kunstblatt  1840  n.  17)  und  Stephani 
(S.  7)  pubücirte  Inschrift 

•VHBIO* 
KI®AfrOIAO* 

sich  auf  ein  Werk  des  Nesiotes  bezieht,  wie  Bergk  (a.  a.  O. 
S.  975)  behauptet,  muss  ungewiss  bleiben,  da  tTtoiqfSev  nach 
Nti<fiahti<;  fehlt,  obwohl  die  Inschrift  vollständig  ist. 

Noch  weniger  kann  ich  Bergk  beistimmen,  wenn  er  (Ztschr. 
f.  Altw.  1847  S.  176)  den  Namen  des  Nesiotes  mit  den  Wer- 
ken des  Parthenon  in  Verbindung  bringen  will.  Qöttling  hat 
nemlich  an  der  Gruppe  der  Demeter  und  Persephone  aus  dem 
bsilichen  Giebel  folgende  Buchstaben  gelesen  . . .  E^EPINE  .  •  •  > 
welche  Bergk  so  ergänzen  will:  [o  deiya]..fjg  eni  Nij[<n(dtov 
; .  f c  >•  Ein  Schüler  des  Nesiotes  soll  demnach  unter  der 
Anweisung  und  Leitung  dieses  Meisters  jene  Gruppe  gearbei- 
tet haben.  Allein  die  Inschrift  wäre  in  der  vorgeschlagenen 
Fassung  ganz  ohne  Beispiel.  Dürfen  wir  überhaupt  aus  den 
wenigen  Buchstaben  etwas  schliessen,  so  liegt  die  Deutung 
näher:  zur  Zeit,  als  der  und  der  die  Aufsicht  hatte  oder 
die  Rechnungen  führte,  sei  die  Gruppe  abgeliefert  oder  auf- 
gestellt worden.] 

Die  Ürtheile  der  Alten  über  den  Styl  dieser  Künstler  be- 
ziehen sich  mehr  auf  den  Gegensatz  zwischen  einer  älteren  un- 
vollendeten und  einer  neueren  durchgebildeten  Kunstübung,  als 
dass  sie  uns  das  Unterscheidende  zwischen  den  verschiedenen 
Schulen  der  früheren  Zeit  kennen  lehrten.  Quintilian1)  nennt 
die  Werke  des  Kallon  und  Hcgesias  härter  und  den  tuscani- 
schen  näher  stehend  im  Verhältniss  zu  denen  des  Kaiamis. 
Ausführlicher  ist  Lucian2).  Er  nennt  die  Werke  des  Hegias^ 
Kritios  und  Nesiotes  änedifiyiiiva,  zugeschnürt,  knapp,  also  • 
ohne  Freiheit  und  Bewegung,  vevgcSdri  xcci  GxktjQd,  sehnig  und 
trocken  oder  hart  in  Bezug  auf  idie  Ausführung,  äxgißüig  ano- 
tstafiiua  rai$  yQawcug,  scharf  abgeschnitten  in  der  Zeichnung, 
den  Umrissen,  wohl  in  so  fern  als  die  einzelnen  Theile  sich 
scharf,  ohne  mildernde  Uebergänge  von  einander  absonderten. 


"  j    1)  XII,  10,  7.       2)  Rliet.  praec.  9. 
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So  gut  nun  diese  wenigen  Worte  das  Wesen  der  älteren  Kunst, 
der  TTulutd  EQya&t'vc,  bezeichnen,  so  gewagt  würde  es  doch 
sein,  aus  ihnen  das  Wesen  der  eigentlich  alt -attischen,  der 
egyarrict,  bestimmen  zu  wollen. 

Schüler  des  Kritios. 

Obwohl  Kritios  selbst  bereits  an  die  Zeit  des  Phidias  heran- 
reicht, seine  Nachfolger  also  vielmehr  der  folgenden  Periode  an- 
gehören, so  dürfen  wir  dennoch  die  chronologische  Ordnung  hier 
wohl  wegen  des  Schulzusammenhanges  verletzen.  Plinius  (34, 85) 
nennt  unter  den  Erzbildnern,  die  durch  eine  gleichmässigc  Tüch- 
tigkeit, aber  durch  kein  einzelnes  Werk  besonders  ausgezeich- 
net seien,  Dionysodoros  und  Skymnos  als  Schüler  des 
Kritios.  An  der  Stelle  des  ersten  Namens  hat  die  Bamberger 
Handschrift  Diodorus,  was  auf  Diodotus  führen  könnte,  dem 
einige  das  Bild  der  rhaninusischen  Nemesis  beilegten  (Strabo 
X,  p.  396.  S.  unter  Agorakritos).  Dass  sie  auch  Caelatoren,  im 
Ciselliren  feiner  Metalle  ausgezeichnet  gewesen  seien,  wie 
Sillig  meint,  liegt  nicht  in  den  Worten  des  Plinius.  *■ 

Eine  gauze  Schule,  die  von  Kritios  ausgeht,  lernen  wir 
aus  Pausamas  (VI,  3,  2)  kennen: 

Kritios,  Ol.  75., 
„  ,    Ptolichos  (um  Ol.  82),  '*         \  ' 

Amphion  (um  Ol.  88), 
^      Piso ,  Ol.  93.  4, 

Dcmokritos  (um  Ol.  100). 
Von  Ptolichos  ist  ausser  dem  Namen  seines  Vaterlandes 
Corcyra  nichts  bekannt. 

Amphion  war  nach  einer  andern  Stelle  des  Pausanias1) 
aus  Knosos  und  Sohn  des  Akestor,  wohl  desselben,  von  dem 
die  Statue  eines  Siegers  im  Pentathlon,  des  Alexibios  aus  He- 
raea  in  Arkadien  angeführt  wird:  Paus.  VI,  17,  2.  Von  Am- 
phion selbst  war  das  Weihgeschenk  der  Kyrcnaeer  in  Delphi: 
Batton,  der  Gründer  der  Kolonie,  von  Libyen  gekrönt,  auf  ei- 
nem Viergespanne,  welches  Kyrene  lenkte:  Paus.  X,  15,  4. 

Piso  aus  dem  troezenischen  Kalauria  war  an  dem  grossen 
Weihgeschenke  thätig,  welches  die  Lakedaemonier  nach  dem 
Siege  von  Aegospotamoi  in  Delphi  aufstellten ;  von  seiner  Hand 


1)  X ,  15,  4, 
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war  die  Statue  des  Abas,  welcher  dem  Lysander  damals  weis- 
sagte: Paus.  X,  9,  4. 

Von  Demokritos  aus  Sikyon  führt  Pausanias  (VI,  3,  2) 
nur  die  Statue  des  Hippos  aus  Elis  an,  der  fen  Faustkampfe 
der  Knaben  zu  Olympia  gesiegt  hatte.  Als  Künstler  erwähnt 
den  Demokrit  auch  Diogenes  Laertius  (IX,  49),  als  Philoso- 
phenbildner  Plinius  (34,  87).  Auf  ihn  bezieht  sich  auch  gewiss 
folgende  Inschrift: 

AYL  IE  MIAHZIA 
AHMOKPITOE  EnOIEI 

C.  Inscr.  n.  725,  aus  Spon.  Mise.  p.  138.  Dass  die  Inschrift 
eine  römische  Copie  sei,  habe  ich  im  Rhein.  Museum  N.  F. 
VIII,  S.  235,  in  einem  Aufsatz  über  das  Imperfectum  in  Künst- 
lerinschriften, nachgewiesen.  Wer  die  Lysis  gewesen ,  ob  De- 
mokrit ihre  Büste  oder  Statue  gemacht,  wissen  wir  nicht. 
Die  Familie  des  Aristokles. 

Wir  haben  bereits  früher   darauf  aufmerksam  gemacht, 
dass  von  dem  sikvonischen  Aristokles,  dem  Bruder  des  Kana- 
chos,  ein  attischer  Künstler  gleiches  Namens  bestimmt  unter- 
schieden-werden  müsse.  Zwar  wird  dieser  von  keinem  Schrift-  A 
steller  ausdrücklich  attisch  genannt.    Da  indessen  von  seinem 
Sohn  eine  Statue  in  Athen  aufgestellt  war,  da  ferner  zwei 
Aristokles  in  attischen  Inschriften  ohne  nähere  Angabe  des  * 
Vaterlandes  vorkommen,  so  dürfen   wir  nicht  anstehen,  die 
ganze  Familie  für  attisch  zu  halten.    Als  Glieder  derselben  , 
finden  wir  bei  Pausanias  einen  Klcoetas,  Sohn  des  Aristokles1), 
und  einen  Aristokles,  Sohn  und  Schüler  des  Kleoetas'2).  Dar-  ^ 
aus  lässt  sich  eine  zweifache  Genealogie  herstellen: 

Kleoetas  —  Aristokles  —  Klcoetas;  oder 

Aristokles  —  Kleoetas  —  Aristokles. 
Dass  die  zweite  die  richtige  ist,  ergiebt  sich  aus  der  Verglei- 
chung  attischer  Inschriften.    In  dem  attischen  Dorfe  Hieraka 
findet  sich  noch  jetzt  die  von  Böckh  nach  Fourmonts  Ab- 
schrift veröffentlichte  Inschrift:3) 

....  äv£S"rixev 
AN*TOia^;<?PO     >(rro4  knol- 

^  1j<T€V. 

1)  VI,  20,  7.      2)  V,  24,  1.      3)  C.  I.  n.  23 ;  vgl.  Stephani  im  Rhein. 
Mus.  N.  F.  IV,  S.  3.   Rangabö  ant.  bell.  p.  25. 
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Offenbar  ist  der  in  dieser  Inschrift  genannte  Aristokles  der- 
selbe, der  auch  die  Grabsäule  des  sogenannten  maralhonischen 
Kriegers  gemacht  hat,  welche  bei  Belanideza  in  der  Nähe  des 
alten  Brauron  gefunden  wurde.  Die  Inschrift  unter  dem  Relief 
lautet *) : 

£PAONAPI2TOKl^O* 
und  auf  der  Basis: 

API^TIOIVO* 

Die  erste  dieser  Inschriften  setzt  Böckh  zwischen  Ol  76  und 
85;  und  zwar  wenn  das  O  richtig  ist  und  nicht  vielmehr  im 
Original  ®  steht,  näher  an  Ol.  85,  als  an  75.  In  der  Schatz- 
rechnung  des  Parthenon  kommt  aber  unter  dem  dritten  Jahre 
der  95ten  Oh  ein  Aristokles  vor,  der  die  Basis  des  Tcmpclbil- 
des  restaurirt a) : 

rAAEErETEIAPAPEAOMENXPYClONAPI^TOKAHCAnO  

^AnHNErKENArOTOBAGPOTOArAAMATOCCTAOMON:K. 
Wir  haben  sonach  einen  Aristokles  ungefähr  in  der  80sten  und 
einen  andern  in  der  95sten  Olympiade,  etwa  Grossvater  und 
Enkel:  zwischen  beide  in  die  Mitte  tritt  Kleoetas  als  Sohn 
des  einen  und  Vater  des  andern.  Er  war  also  Zeitgenosse  des 
Phidias,  und  nicht  unmöglich  ist,  was  Böckh  verinuthet,  dass 
er  diesen  nach  Olympia  begleitete.  Denn  von  seiner  dortigen 
Thätigkeit  legten  die  Schranken  des  Hippodrom  Zeugniss  ab, 
v  die  er  auf  eine  besonders  kunstreiche  Weise  construirte 8). 
'^Die  nähere  Beschreibung  können  wir  hier  übergehen,  da  die 
ganae  Einrichtung  mehr  der  Architektur,  als  der  Sculptur  und 
Plastik  angehört.  Zum  Beweise,  dass  Kleoetas  sich  auf  diese 
Schranken  etwas  eingebildet  habe,  führt  Pausanias  die  Inschrift 
einer  Statue  an,  die  er  in  Athen  gemacht  hatte.  Ks  ist  kein 
Grund  zu  zweifeln,  dass  es  dieselbe  sei,  an  der  Pausanias4) 
•  eine  technische  Besonderheit  hervorhebt,  aus  der  man  nach 
den  verschiedenen  Zwecken  Verschiedenes  hat  folgern  wollen. 
Die  Worte  lauten:  h<rng  öi  tu  Guy  ti%v^  nenoirj^va  iniTZQoaöe 
Ti&exai  %&v  eg  uq^aiotrivot  jjxövtcov,  xal  xiide  itixiv  ol  &eu<Sa<r&aL 
xQuvog  löxlv  emxeffievog  uvr\q  Kkeohov,   xai  ol  tovg  ovv%a<; 


1)  Stephani  a.  a.  0.  Rangabe  ant.  hell.  n.  21.  Bull*.  iW  Inst.  1839.  p.  75. 
Kunstbl.  1839  n.  46  u.  92.  Schöll  Mittheil.  S.  40.  'Eyw,  «^«19*.  18^ 
Augustheft.  2)  C.  L  n.  150.  p.  233.  1.  13.  3)  Paus.  VI,  20,  7.  4)  1, 
24,3. 
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aQfVQOvg  ivenotrfiav  o  Kksofrag*  Der  Sinn  kann  rar  den  unbe- 
fangenen Leser  nur  folgender  sein :  wer  kunstreichen  Arbeiten 
den  Vorzug  giebt  vor  altertümlichen,  der  sehe  die  Statue  des 
Kleoetas  an.  Wenn  daher  Thiersch1)  übersetzen  will:  „wer 
bei  alten  Werken  mehr  auf  die  Kunst,  mit  der  sie  ausgeführt 
sind,  als  auf  ihre  Alterthümlichkeit  sieht,  der  sehe  u.  s.  w.", 
so  vermag  ich  dieser  Deutung  nicht  beizustimmen.  Das  Ein- 
setzen der  Nägel  aus  Silber,  wodurch  Fausanias  seinen  Vor- 
dersatz begründet,  ist  allerdings  ein  Zeichen  nicht  gewöhnli- 
cher Sorgfalt,  beruht  aber  auf  einem  Gebrauch,  der  in  weiterer 
oder  engerer  Anwendung  durch  die  griechische  Kunst  aller 
Zeiten  hindurchgeht.  Eine  Zeitbestimmung  für  das  Werk  des 
Kleoetas  giebt  Pausanias  durch  seine  Bemerkung  also  auf  keine 
Weise. 

Hiermit  sind  unsere  Nachrichten  über  Kleoetas  erschöpft, 
und  auch  über  den  jüngeren  Aristokles,  welcher  die  Basis  der 
Athene  Parthenos  restaurirte,  ist  nur  nachzutragen,  dass  er 
nach  Pausanias 2)  Bilder  des  Zeus  und  Ganymedes  machte, 
welche  der  Thessalier  Gnothis  nach  Olympia  weihte.  Dagegen 
haben  wir  bis  jetzt  die  Betrachtung  der  noch  erhaltenen  Grab- 
säule aufgespart,  welche  den  Namen  des  Aristokles  trägt,  in- 
dem wir  damit  diesen  Abschnitt  der  attischen  Künstlergesclüchte 
passend  abzuschliessen  und  dabei  auch  einen  Seitenblick  auf 
die  gleichzeitige  aeginetische  Kunst  zu  werfen  gedenken.  Frei- 
lich kann  uns  eine  einzelne  Figur  in  flachem  Relief  über  alt -atti- 
sche Kunst  nicht  so  reiche  Aufschlüsse  gewähren,  wie  die 
noch  erhaltene  Giebelgruppe  über  die  aeginetische;  uod  dieses 
um  so  weniger,  wenn  wir  nicht  im  Angesicht  des  Originals, 
sondern  nach  Abbildungen8)  urtheilen  sollen,  indem  dieselben 
fast  nie  die  Eigenthümlichkeiten  des  Originals  vollkommen  treu 
wiedergeben.  Es  kann  sich  daher  einzig  um  einen  Versuch 
handeln,  einige  Gesichtspunkte  für  eine  bestimmte  Charakteri- 
stik aufzustellen,  deren  Umgestaltung  ich  mir  selbst  vorbehalte, 
sofern  die  Anschauung  des  Originals  mich  später  eines  Besseren 
belehren  sollte.  ,  • 

Das  Relief  zeigt  uns  einen  Krieger  in  strenger  Haltung. 
Der  linke  Fuss  ist  etwas  vor  den  rechten  vorgesetzt,  steht 

• — ■  

.4» 

1)  Ep.  Not.  S.  83%      2)  V,  24,  1.      3)  Die  besten  finden  sich  bei  Schöll 
und  in  der  *E(prjtu(()(s  aQ%. 
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aber  nicht  auswärts,  sondern  in  paralleler  Richtung  mit  diesem. 
Die  Rechte  hängt  am  Körper  anliegend  ruhig  herab,  während 
die  Linke,  bis  zur  Höhe  der  Schulter  gehoben ,  die  auf  den 
Boden  gestutzte  Lanze  hält.  Die  Bekleidung  besteht  aus  einem 
kurzen,  in  regelmässige  Falten  gelegten  Untergewande,  darüber 
ein  von  Achselklappen  getragener  Brustharnisch,  an  dem 
sich  unterhalb  des  Nabels  eine  doppelte  Lage  breiter,  senkrecht 
herabhängender  Streifen  anschlicsst.  Die  Beine  vom  Knie  ab- 
wärts sind  mit  Schienen  geschützt;  den  Kopf  endlich  deckt 
ein  Helm,  welchen  nach  Stephanies  Meinung  ein  jetzt  fehlender 
metallener  Aufsatz  schmückte. 

Wagner  hat  auf  die  staunenswerthe  Naturwahrheit  in  der 
Bildung  der  einzelnen  Theile  an  den  aeginetischen  Giebelstatuen 
aufmerksam  gemacht.  Und  in  der  That  scheint  das  Hauptver- 
dienst und  das  vorzüglichste  Kennzeichen  dieser  Werke  in  dem 
genauen  Studium,  der  getreuen  Nachahmung  der  Natur  an  al- 
len einzelnen  Theilcn  zu  bestehen.  Dieses  Verdienst  vermögen 
wir  dem  Werke  des  Aristokles  nicht  zuzuerkennen.  Aller- 
dings zeigen  die  Beinschienen  eine  sehr  ins  Einzelne  gehende 
Behandlung  und  eine  sehr  scharfe  Formenbezeichnung.  Allein 
hier  handelt  es  sich  um  Schutzwaffen,  die  sich  durch  ihre  ei- 
gene Elasticität  am  Körper  festhalten  sollen,  und  also  nament- 
lich da,  wo  sich  verschiedene  Muskeln  von  einander  sondern, 
fest  anschliessen  müssen.  Bei  dem  Brustharnisch  dagegen  hat 
der  Künstler  die  einzelnen  Formen  des  Körpers  anzudeuten  so 
gut  wie  ganz  unterlassen.  Denn  dieses  Stück  der  Rüstung 
wird  vermittelst  der  Klappen,  welche  vom  Rücken  nach  der 
Brust  herübergezogen  sind,  von  den  Schultern  getragen.  — 
Das  Maass  der  Naturwahrheit  dürfen  wir  also  nur  nach  der 
Behandlung  der  nackten  Theile  beurtheilen.  Unter  diesen  fallt 
der  herabhängende  Arm  am  meisten  in  die  Augen.  Aber  we- 
der auf  der  Fläche,  wo  man  allerdings  in  dem  Mangel  an 
Rundung  des  Reliefs  eine  Entschuldigung  finden  könnte,  noch 
in  den  Umrissen,  finden  wir  hier  irgendwie  feinere  Andeutun- 
gen der  einzelnen  Formen.  Gerade  die  Handwurzel,  wo  die 
Natur  am  meisten  zu  detaillirten  Angaben  der  Formen  einla- 
det, ist  einer  der  mangelhaftesten  Theile  des  ganzen  Werkes. 
Aehnlich  ist  es  bei  den  Füssen;  beim  Schenkel  scheint  sogar 
die  Angabe  der  Hauptverhältnisse  verfehlt,  indem  derselbe  sich 
nach  oben  zu  einer  unverhältnissmässigen  Breite  ausweitet, 
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und  dadurch  denjenigen  Theii  des  alten  Marathonkämpfers  in 
seinen  Massen  verkürzt,  den  uns  Aristophanes  als  ganz  be- 
sonders mächtig  schildert.  Vorn  aber  verschwindet  die  ganze 
Bogenlinie  des  Unterleibes  gänzlich  und  scheint  sich  ohne  Un- 
terbrechung an  den  Umriss  des  Schenkels  anzusetzen.  Trotz 
dieser  Mängel  im  Einzelnen  behält  jedoch  das  Ganze  immer 
den  vollen  Heiz,  den  ein  gutes  archaisches  Relief  auf  uns  aus- 
zuüben vermag.  Diese  Wirkung  ist  nach  meiner  Meinung  zu- 
nächst erreicht  durch  die  strenge  Wahrung  des  Reliefstyls. 
Der  Künstler  hat  sich  willig  dem  Gesetz  unterworfen,  welches 
nicht  erlaubt,  Rundung  der  Formen  auf  Kosten  der  fest  be- 
stimmten  Grund-  und  Oberfläche  zu  erstreben.  Wir  gewinnen 
dadurch  den  Eindruck  der  Ruhe,  der  in  sich  abgeschlossenen 
Einheit.  Zweitens  nimmt  uns  für  das  Werk  die  Harmonie  ein, 
welche  sich  in  der  Erfindung  und  der  Ausführung  offenbart. 
Der  Künstler  hat  sich  allerdings  von  den  conventioneilen  For- 
derungen seiner  Zeit  gewisse  Schranken  ziehen  lassen,  sowohl 
in  der  Anlage  des  Ganzen ,  als  in  der  Bildung  einzelner  Theile, 
wie  des  Haares  und  der  Gewandfalten.  Aber  diese  Schranken 
sind  bei  ihm  nicht  eine  willkürlich  angenommene  Manier;  er 
ist  vielmehr,  man  möchte  sagen,  innerhalb  derselben  geboren, 
und  erstrebt  daher  nur  die  Schönheit,  die  hier  möglich  ist, 
diese  aber  auch  mit  desto  mehr  Liebe  und  Hingebung.  Wir 
finden  keine  Spuren  von  Nachlässigkeit,  aber  eben  so  wenig 
von  Ziererei  oder  Prätension,  und  das  Werk  ist  daher  befrie- 
digend für  jeden,  der  dem  Künstler  nachzuempfinden  im 
Stande  ist. 

Sind  dies  aber  nicht  Vorzüge,  welche  alle  guten  archai- 
schen Werke  mit  einander  gemein  haben,  welche  wir  nament- 
lich auch  den  Statuen  von  Aegina  nicht  absprechen  dürfen? 
In  vielen  Beziehungen  mag  es  der  Fall  sein  5  jedoch  glaube 
ich  einen  Unterschied  gerade  in  einem  Punkte  zu  bemerken, 
welcher  dem  Krieger  des  Aristokles  einen  Ersatz  gewährt  für 
die  Naturwahrheit  der  einzelnen  Theile ,  die  wir  an  den  Aegi- 
neten  hervorgehoben  haben.  In  ihnen  finden  wir  nemlich  einen 
gewissen  Gegensatz  gerade  zwischen  dieser  Meisterschaft  im 
Einzelnen  und  der  Conception  der  ganzen  Figuren.  Wir  be- 
merken ein  Streben  und  Ringen,  die  Bewegungen  frei  von  allen 
Fesseln,  lebendig,  lebensvoll  erscheinen  zu  lassen.  Aber  dass 
Wir  es  bemerken,  zeigt  schon,  dass  es  nicht  seinen  vollen  Er- 
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folg  gehabt  hat.  Die  Bewegungen  sind,  wenn  auch  nicht  ge- 
zwungen, doch  scharf  und  eckig,  etwa  wie  die  Bewegungen 
des  sich  einübenden,  nicht  des  vollkommen  ausgebildeten  Käm- 
pfers. Von  einer  solchen  Herbigkeit  und  Härte  in  der  Fügung 
der  einzelnen  Theile  zeigen  sich  in  dem  Relief  des  Aristokles 
verhältnissroässig  nur  geringe  Spuren.  Die  Haltung  ist  zwar 
streng,  aber  diese  Strenge  ist  dem  Gegenstande  angemessen: 
es  ist  die  Haltung  des  Kriegers,  die  sich  an  bestimmte  Regeln 
bindet*  Einfach  und  natürlich  hängt  der  rechte  Arm  herab, 
während  der  linke,  scharf  gebogen  und  oberwärts  eng  anlie- 
gend, mit  kriegerischer  Gemessenheit  die  Lanze,  wie  zur  Pa- 
rade, beim  Fuss  hält. 

Wir  dürfen  daher  der  Haltung  unserer  Figur  eine  gewisse 
Freiheit  innerhalb  bestimmter  Gränzen  nicht  absprechen,  Zum 
grossen  Theil  beruht  aber  dieselbe  in  der  Feinheit  der  Compo- 
sition,  in  der  Art  und  Weise,  wie  der  Künstler  seine  Figur  in 
einen  für  künstlerische  Darstellung  so  wenig  geeigneten  Raum 
hineingepasst  und  zu  einem  Ganzen  abgeschlossen  hat.  Das 
Gewicht  des  Körpers  ist  auf  der  breiteren  Grundfläche  des  nach 
oben  sich  verengenden  Raumes  gleichmässig  vertheilt.  Denken 
wir  uns  aber  diesen  Raum  durch  eine  senkrechte  Linie  in  zwei 
gleiche  Hälften  zerlegt,  so  finden  wir  auf  der  einen  Seite  die 
grösseren,  aber  weniger  thätigen,  trägen  Massen,  auf  der  an- 
dern dagegen  die  stärkere  Anspannung  wirkender,  tragender 
Kräfte.  In  diesem  Abwägen  des  Gleichgewichtes  zwischen 
Massen  und  Kräften  liegt  aber  die  Grundbedingung  nicht  blos 
für  diese,  sondern  für  jede  gute  Composition,  welcher  Zeit  sie 
auch  augehören  mag.  Denn  nur  dadurch  wird  dem  Beschauer 
diejenige  Beruhigung  mitgetheilt,  welche  nothwendig  isr,  um 
sich  dem  Genüsse  der  Schönheiten  in  der  Durchbildung  des 
Einzelnen  völlig  hingeben  zu  können. 

Ich  fürchte  zu  weit  zu  gehen,  wenn  ich  schon  jetzt  nach 
diesem  einen  Werke  von  geringem  Umfange  ein  wesentliches 
Merkmal  für  den  Charakter  der  alt  -  attischen  Kunst  darin  zu 
erkennen  glaube,  dass  diese  ihre  Aufmerksamkeit  vorzugsweise 
auf  die  Gesammtheit  der  ganzen  Erscheinung,  auf  das  totum 
ponere  richtete,  während  die  aeginetisdhe  Kunst  mehr  Gefallen 
an  der  feineren,  naturgemässeren  Bildung  des  Einzelnen  fand. 
Doch  scheint  mir  die  vorgeschlagene  Unterscheidung  wenig- 
stens so  weit  begründet,  dass  sie  einst  einer  genaueren  Prü- 
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fung  mit  Hülfe  anderer  aus  dieser  Periode  erhaltener  Sculptur- 
werke  würdig  befunden  werde. 

Künstler  im  übrigen  Griechenland. 

Ausser  in  Argos,  Sikyon,  Aegina  und  Athen  finden  wir 
keine  Schulen  oder  Gruppen  bedeutender  Künstler.  Nur  hie 
und  da  werden  vereinzelte  Namen  genannt,  die  meist  nur  in- 
sofern Berücksichtigung  verdienen ,  als  sie  uns  ein  ungefähres 
Bild  von  der  Ausbreitung  der  Kunst  über  Griechenland  in  die- 
ser früheren  Zeit  geben. 
Theben. 

Pythodoros  machte  ein  Bild  der  Hera  mit  den  Sirenen 
auf  der  Hand  für  den  Tempel  der  Göttin  in  Koronea.  Dass 
der  Künstler  der  alten  Zeit  angehöre,  schliessen  wir  nur 
daraus,  dass  Pausanias  (IX,  34,  2)  sein  Werk  alt  nennt. 

Askaros  lebte  um  die  Zeit  des  Xerxes,  wie  oben  unter 
Ageladas  gezeigt  ist,  und  sein  Lehrer  aus  Sikyon,  dessen 
Name  uns  verloren  gegangen  ist,  könnte  also  sehr  wohl  Ka- 
nachos  oder  Aristokles  sein.  Sein  Werk  war  das  Bild  eines 
Zeus  in  Olympia,  das  mit  Blumen  bekränzt  war  und  den  Blitz 
in  der  Rechten  hielt.  Die  Phocenser  hatten  es  wegen  ihrer 
Siege  über  die  Thessalier  aufgestellt:  Paus.  V,  24,  1. 

Aristo medes  und  Sokrates  waren  Zeitgenossen  des 
Pindar  (Ol.  65,  3  —  85,  2) ;  denn  sie  machten  für  ihn  das  Bild 
der  dindymenischen  Mutter  in  dem  Tempel,  den  er  geweiht 
hatte.  Die  Göttin  nebst  dem  Throne,  auf  dem  sie  sass,  war 
aus  einem  Stücke  pentelischen  Marmors:  Paus.  IX,  25,  3. 
Naupaktos. 

Unter  der  kalydonischen  Beute,  welche  Augustus  den  Be- 
wohnern von  Patrae  schenkte,  befand  sich  ein  Bild  der  Arte- 
mis Laphria  in  jagender  Stellung  aus  Gold  und  Elfenbein,  ein 
Werk  der  Naupaktier  Menaechmos  und  So'idas.  Ihr  Zeit- 
alter ward  dem  Pausanias  (VII,  18,  6)  um  weniges  jünger  an- 
gegeben, als  das  des  Kanachos  von.  Sikyon  und  Kallon  von 
Aegina.  Naupaktos  aber  ward  Ol.  8/,  2  den  Messeniern  zum 
Wohnsitz  gegeben.  Die  Künstler  lebten  also  wohl  gegen  Ol.  80, 
da  sie  sich  sonst  Messenier  aus  Naupaktos  genannt  haben  wurden. 
Korinth.  . 

In  der  ältesten  Zeit  fanden  wir  hier  Dibutades,  Eucheir 
und  Eugrammos.    Als  Lehrer  des  Klearchos  lernten  wir  so- 
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dann  Eucheiros  von  Korinth  kennen.  Ausserdem  sind  über- 
haupt nur  noch  drei  korinthische  Künstler  bekannt:  Di  vi  los, 
Amyklaeos  und  Chionis.  Sie  arbeiteten  für  Delphi  ein 
Weihgeschenk  im  Auftrage  der  Phocenser  wegen  der  unter 
Tellias  Führung  über  die  Thessalier  erfochtenen  Siege,  lebten 
also  um  die  Zeit  der  Perserkriege  (s.  oben  Aristomedon  von 
Argos).  Es  war  eine  Darstellung  des  Dreifussraubes  aus  fünf 
Figuren  bestehend:  Apollo,  der  von  Leto  und  Artemis,  Hera- 
kles, der  von  Athene  zurückgehalten  wird.  Diyllos  und  Amy- 
klaeos arbeiteten  gemeinsam  die  Hauptfiguren,  Chionis  die  Bil- 
der der  Athene  und  der  Artemis :  Paus.  X,  13,  4.  Ausserdem 
nennt  Vitruv  (III,  praef.  §.  %)  unter  den  Künstlern,  die  den 
vorzüglichsten  nur  darin  nachstehen,  dass  ihnen  das  Qlück 
eine  geringere  Berühmtheit  vergönnt  hat,  einen  Chio  aus 
Korinth.  Der  Verdacht  liegt  nahe,  dass  dieser  und  der  Chio- 
nis bei  Pausanias  eine  Person  sind.  Dass  Vitruv  den  Chio  im 
Allgemeinen  mit  Phidias,  Polyklet  und  Älyron  vergleicht,  bildet 
gegen  diese  Vermuthung  noch  keinen  Gegenbeweis.  Wenig- 
stens konnte  der  Chionis  des  Pausanias  recht  gut  noch  bis  zur 
Zeit  dieser  Künstler  am  Leben  und  thätig  sein. 
Troezen. 

Das  Tempelbild  in  dem  uralten  Tempel  des  Apollo  Thea- 
rios,  welches  Pausanias  sah,  war  von  Auliskos  geweiht,  und 
das  Werk  des  Troezeniers  Hermon:  von  demselben  be- 
fanden sich  dort  auch  Bilder  der  Dioskuren,  die  als  Xoana  einer 
alten  Kunstepoche  anzugehören  scheinen  :  Paus.  II,  31,  5. 
Phlius. 

In  Sikyon  sah  Pausanias  ein  altes  Xoanon  des  Herakles 
von  La  p  ha  es  aus  Phlius:  II,  10,  1.  Aus  der  Vergleichung 
mit  diesem  Werke  urt heilt  er,  dass  das  Xoanon  eines  nackten 
Apollo  von  bedeutender  Grösse  zu  Aegeira  in  Achaia  eiu  Werk 
desselben  Künstlers  sei:  VII,  26,  3.  Da  beidesmal  das  Alter 
der  Bilder  besonders  hervorgehoben  wird,  so  gehört  der  Künst- 
ler möglicher  Weise  noch  der  ersten  Periode  an. 
EHs. 

Der  einzige  uns  bekannte  Künstler  aus  Elis  ist  Kai  Ion. 
In  Olympia  befand  sich  von  ihm  ein  Hermes  mit  dem  Herolds- 
stabe, ein  Weihgeschenk  des  Glaukias  von  Rhegion:  Paus. 
V,  «7,  5.  Bedeutender  war  ein  zweites  Werk  ebenfalls  aus 
Olympia,  von  der  Stadt  Messcnc  in  Sicilicn  geweiht.    Die  Mes- 

B  r  u  n  u  ,  Geschichte  der  g-riech.  Künstler.  8 
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senier  schickten  neralich  jährlich  einen  Chor  von  35  Knaben 
nebst  ihrem  Lehrer  und  einem  Flötenspieler  zu  einem  Feste 
nach  Rhegion.  Da  ereignete  es  sich  einst ,  dass  die  ganze 
Schaar  in  der  gefahrlichen  Meerenge  unterging.  Als  Denkmal 
der  Trauer  wurden  nun  die  Bilder  der  Knaben  nebst  Lehrer 
und  Flötenspieler  in  Olympia  aufgestellt;  und  diese  waren 
Werke  des  Eleers  Kallon:  Paus.  V,  25,  1.  An  dem  Weihge- 
schenke befanden  sich  zwei  Inschriften ,  durch  die  wir  die  Zeit 
des  Künstlers  annähernd  bestimmen  können.  Die  ältere  sagte 
aus ,  dass  die  Bilder  von  den  Messeniern  an  der  Meerenge  ge- 
weiht waren,  also  nach  Ol.  71,  3,  in  welchem  Jahre  Zankle 
den  Namen  Messene  erhielt.  Die  andere  war  später  hinzuge- 
fugt und  bestand  in  Distichen  des  Sophisten  Hippias,  der  ge- 
gen Ol.  86  blühte.  Das  Werk  fällt  also  zwischen  Ol.  71  und 
86.  Man  könnte  daher  auf  die  Vermuthung  gerathen ,  der 
Eleer  und  der  Aeginet  Kallon  seien  eine  Person,  und  die  ver- 
schiedene Angabe  des  Vaterlandes  erkläre  sich  daraus,  dass 
die  Eleer  dem  Aeginet en  nach  dem  Falle  seines  Vaterlandes 
das  Bürgerrecht  ertheilt  hätten.  Doch  entbehrt  diese  Annahme 
jedes  Beweises.  Den  Kallon ,  welchen  Plinius  unter  der  87sten 
Ol.  anführt,  halte  ich  für  den  Aeginelen,  weil  dieser  der  be- 
rühmtere ist. 
Sparta. 

Bei  Gelegenheit  des  Kallon  von  Aegina  ward  bereits  Gi- 
tiades  von  Sparta  erwähnt.  Nach  der  dort  aufgestellten  Ver- 
muthung musste  er  noch  nach  dem  Ende  des  dritten  in  essen  i- 
sehen  Krieges  (Ol.  81,  2)  am  Leben  sein,  indem  wir  die  Drei- 
füsse  in  Amyklae  mit  den  Figuren  der  Aphrodite  und  Artemis 
(Paus.  III,  18,  5;  vgl.  IV,  14,  *)  auf  diesen  Krieg  bezogen. 
Ausserdem  ist  er  uns  durch  den  Tempel  der  Athene  Chal- 
kioekos  in  Sparta  bekannt  geworden.  Hören  wir  darüber  Pau- 
sanias  (III,  17,  3):  „Viele  Jahre  nach  den  Tyndariden  errich- 
teten die  Lakedaemonier  beides,  Tempel  sowohl  als  Bild,  aus 
Erz.  Gitiades,  ein  eingeborener  Mann,  war  der  Künstler.  Die- 
ser Gitiades  dichtete  unter  andern  dorischen  Gesängen  auch 
einen  Hymnus  auf  die  Göttin.  Auf  dem  Erze  aber  sind  (in 
Relief)  dargestellt  viele  von  den  anbefohlenen  Kämpfen  des 
Herakles,  viele  auch  von  denen,  die  er  aus  eigenem  Antriebe 
bestand;  aus  der  Geschichte  der  Söhne  des  Tyndareus  unter 
anderem  auch  der  Kaub  der  Töchter  des  Leukippos;  ferner  He- 
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phaestos,  wie  er  seine  Mutter  aus  den  Fesseln  erlöst.  Dem 
Perseus,  wie  er  nach  Libyen  und  gegen  die  Medusa  auszieht, 
geben  Nymphen  Geschenke,  die  Sturmhaube  und  die  Sohlen, 
die  ihn  durch  die  Lüfte  tragen  sollten.  Dargestellt  ist  ferner 
auch  die  Geschichte  von  der  Geburt  der  Athene,  so  wie  Am- 
phitrite  und  Poseidon.  Dies  schien  mir  das  bedeutendste  und 
besonders  sehenswerth,"  Pausanias  ist  hier  leider  noch  kürzer, 
als  bei  der  Beschreibung  ähnlicher  Figurenreihen  ?  wie  z.  B. 
am  amyklaeischen  und  olympischen  Throne.  Ganze  Mythen- 
kreise giebt  er  nur  summarisch  an.  Die  Anordnung  derselben 
vermögen  wir  daher  nicht  im  Einzelnen  nachzuweisen.  Ja  man 
ist  nicht  einmal  darüber  einig,  ob  die  Darstellungen  sich  an 
dem  Bilde  der  Göttin  oder  an  den  Wänden  des  Tempels  be- 
fanden. Das  erstere  hat  Koner  (in  Köhne's  numism.  Zeitschr. 
1845  S.  2—6)  wahrscheinlich  zu  machen  gesucht.  Er  fand 
auf  Münzen  von  Sparta  und  verwandten  Städten  ein  Minerva- 
bild, das  der  Hermengestalt  sich  nähert  und  unterwärts  in  ho- 
rizontale Streifen  abgetheilt  ist.  Diese,  glaubt  er,  seien  mit 
den  Reliefs  verziert  gewesen,  in  ähnlicher,  nur  ausführlicher 
Weise,  wie  es  uns  durch  die  Gigantenkämpfe  an  der  Dresdener 
Pallas  bekannt  ist.  Diese  Ansicht  hat  vieles  Anlockende;  den- 
noch aber  müssen  des  Pausanias  Worte :  „beides,  Tempel  und 
Bild,  sind  auf  gleiche  Weise  aus  Erz"  und  „auf  dem  Erze 
sind  dargestellt",  die  zuerst  von  Manso  (Sparta  S.  II,  24)  aufge- 
stellte Meinung  begründeter  erscheinen  lassen,  dass  die  Wände 
des  Tempels  mit  den  Reliefs  geschmückt  waren.  Dass  übri- 
gens das  Bild  der  Münzen  die  Athene  Chalkioekos  darstelle, 
soll  hiermit  nicht  geläugnet  werden. 

*  Unter  den  Künstlern  der  87slen  Ol.  nennt  Plinius  (34,  49) 
einen  G  orgias,  in  dem  Heyne  (opusc.  V,  p.  371)  und  Sillig  mit 
Recht  einen  Lakonier  erkannt  haben. 

Da  in  den  folgenden  Perioden  keine  Künstler  aus  Sparta 
mehr  genannt  werden,  etwa  Kallikrates  ausgenommen ,  so  füh- 
ren wir  hier  noch  die  wenigen  an,  deren  Zeit  nicht  bekannt  ist : 

K ratin os  macht  die  Statue  des  Philles  aus  Elis,  der  im 
Ringen  der  Knaben  zu  Olympia  gesiegt  hatte:  Paus.  VI,  9,  1. 

Ariston  und  Telestas  waren  die  Künstler  eines  eher- 
nen 18  Fuss  hohen  Zeusbildes,  welches  die  Bewohner  von 
Kleitor  in  Arkadien  wegen  der  Besiegung  mehrerer  Städte  nach 
Olympia  geweiht  hatten.    In  welche  Zeit  diese  Siege  fallen, 
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wissen  wir  leider  nicht,  und  auch  von  den  Künstlern  sagt  uns 
Pausanias  (V,  23,  6):  er  glaube  nicht,  dass  sie  in  ganz  Grie- 
chenland berühmt  gewesen  seien ;  denn  sonst  würden  die  Eleer 
etwas  von  ihnen  zu  sagen  gewusst  haben,  und  noch  mehr  die 
Lakedaemonier,  deren  Mitbürger  sie  waren. 

Von  dem  griechischen  Festlande  wenden  wir  uns  nach  den 
Inseln,  auf  denen  wir  in  der  ersten  Periode  so  reiche  Anfänge 
fanden.  In  dieser  Epoche  zeigen  sich  indessen  nur  geringe 
Spuren,  nicht  sowohl  eines  Fortschrittes,  als  überhaupt  nur 
einer  ausgedehnten  Kunstthätigkeit. 

■ 

Thasos. 

Der  berühmte  Maler  Polygnot  war  nach  Plinius  (34,  85) 
auch  Erzbildner. 

* 

Samos. 

Ausser  Rhoekos  und  Theodoros  ist  uns  nur  ein  einziger 
Erzbildner  aus  Samos  bekannt: 

Pythagoras.  Ob  er  mit  der  Familie  des  Philosophen  zu- 
sammenhängt, dessen  Vater  Mnesarchos  ein  Steinschneider 
(daxTvXioyXv^og)  war,  vermögen  wir  nicht  nachzuweisen  (Diog. 
Laert.  VIII,  1.  Appul.  Flor.  II,  p.  421  ed.  Vulc).  Von  Py- 
thagoras führt  Plinius  (34,  60)  sieben  nackte  Bilder  und  das 
eines  Greises  an,  die  in  Rom  beim  Tempel  der  Fortuna  huiusce 
diei  standen.  Da  er  sagt,  Pythagoras  sei  Anfangs  Maler  ge- 
wesen, so  bezieht  Sillig  mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  auf 
ihn  die  Worte  des  Pausanias  (IX,  35,  2):  „auch  bei  dem  so- 
genannten Pythion  befinden  sich  bekleidete  Chariten  von  Py- 
thagoras aus  Paros  gemalt."  Schwankende  Angaben  in  Betreff 
des  Vaterlandes  kehren  bei  den  Künstlern  dieser  Inseln  einige 
Male  wieder.  Die  Bekleidung  der  Chariten  aber  deutet  auf 
eine  ältere  Zeit  hin,  jedoch  nicht  nothwendig  auf  eine  Zeit 
lange  vor  Praxiteles.  Nach  Plinius  soll  der  Samier  dem  Rhe- 
giner  Pythagoras  auch  durch  grosse  Hässlichkeit  des  Gesichtes 
ähnlich  gewesen  sein. 

Paros. 

Arkesilaos,  Sohn  des  Aristodikos,  zu  dessen  Artemis- 
statue Simonides  ein  Epigramm  lieferte  (Anall.  I,  p.  141,  n.  74 
aus  Diog.  Laert.  IV,  45),  kann  der  Zeit  nach  wohl  identisch 
sein  mit  dem  Maler  gleiches  Namens  aus  Paros  (Plin.  35,  122). 
Denn  Simonides  lebt  bis  Ol.  78,  2,  der  Maler  aber  wird  mit 
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Polygnot  zusammen  genannt,  für  dessen  Iliupersis  Simonides 
gleichfalls  ein  Epigramm  dichtete. 
Kreta. 

Nach  Daedalos  fanden  wir  in  der  vorigen  Periode  in  Kreta 
nur  Cheirisophos ;  in  dieser  zweiten  haben  wir  Aristokles 
von  K yd on ia  hinzuzufügen ,  den  wir  schon  oben  von  dem  gleich- 
namigen Sikyonicr  und  Attiker  geschieden  habeu.  Er  bildete 
für  Euagoras  aus  Zanklc  einen  Herakles  mit  der  Amazonen- 
königin zu  Pferde  im  Kampfe  um  ihren  Gürtel;  das  Werk  war 
in  Olympia  aufgestellt.  Pausanias  (V,  25.  6)  fügt  hinzu:  man 
müsse  den  Künstler  wohl  zu  den  ältesten  rechnen ;  denn  wenu 
auch  keiner  sein  Alter  bestimmt  anzugeben  wisse,  so  sei  es 
doch  klar,  dass  er  früher  gelebt  als  Zankle  den  Namen  Hes- 
selte erhalten  habe.  Er  mochte  dabei  an  Ol.  29  deukeu  (vgl. 
IV,  23,  4) ;  die  Namensveränderung  fand  aber  erst  Ol.  71  statt. 
Einige  Olympiaden  dürfen  wir  aber  deshalb  zurückgehen,  weil 
Kydonia  Ol.  66,  2  Colonie  von  Aegina  wurde  (s.  Müller  Aeg. 
p.  112).  Sonach  ist  es  allerdings  möglich,  dass  Aristokles  noch 
der  ersten  Periode  angehörte. 
Corcy  ra. 

Ptolichos,  der  einzige  Corcyraeer,  gehört  der  attischen 
Schule  des  Kritios  an. 
Grossgriechenland. 

Während  hier,  wie  inSicilien,  die  noch  erhaltenen  archi- 
tektonischen Reste  von  einer  ausgedehnten  Kunstübung  in  alter 
Zeit  Zeugniss  ablegen,  erfahren  wir  über  dortige  Künstler 
fast  gar  nichts.  Von  einem,  Klearch,  ist  schon  früher  gehan- 
delt worden.  Aus  dieser  Periode  kennen  wir  nur  Demeas 
von  K  rot  on,  der  die  Siegerstatue  seines  berühmten  Lands- 
mannes, des  Ringers  Milon,  machte,  welche  dieser  auf  seinen 
eigenen  Schultern  in  die  Altis  trug:  Paus.  VI,  14,  2.  Er  ge- 
hört sonach  in  die  Zeit  zwischen  Ol.  60  und  70,  da  Africanus 
von  einem  Siege  des  Milon  schon  in  Ol.  62  spricht.  Dass  Mi- 
lon noch  Ol.  83,  3  gelebt,  hat  man  fälschlich  aus  Diodor  (XII, 
9  — 10)  geschlossen,  da  dieser  doch  bestimmt  den  Sieg  der 
Krotoniaten  unter  Milons  Führung  über  die  Sybariten  63  Jahre 
(58  -f-  5)  früher,  also  Ol.  67,  4  oder  68,  1,  angiebt. 
Von    unbekanntem  Vaterlande. 

Storni os  machte  die  Statue  eines  Siegers  im  Pentathlon, 
des  Hieronymos  von  Andros.    Dieser  hatte  zu  Olympia  den 
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Tisaincnos  aus  Elis  überwunden,  welcher  später  vor  der  Schlacht 
bei  Plataeac  den  Spartanern  das  Opfer  verrichtete:  Paus.  VI, 
14,  5;  vgl.  III,  11,  6.  Herod.  IX,  33.  Stomios  lebte  also  ge- 
gen Ol.  75. 

Der  Vollständigkeit  wegen  mag  endlich  noch  Koios  an- 
geführt werden,  wenn  es  auch  zweifelhaft  ist,  ob  er  überhaupt 
in  einem  Künstlerverzeichnisse  eine  Stelle  verdient.  Sein 
Name  befindet  sich  auf  einem  kleinen  Bronzegefässe ,  welches 
zu  Olympia  gefunden  ward,  und  die  Form  eines  kleinen,  wie 
zu  einem  Kinderspielzeug  bestimmten  Helmes  hat: 

v08S^oqrijVlSo|O? 
C.  I.  n.  31.  p.  48  und  886.  vgl.  Panofka  in  der  Arch.  Zeitung 
N.  37,  S.  210.    Böckh  liest  Koiöq  (oder  Kdjoq)  (lanotiöe  yv.... 
und  hält  Koios  für  einen  Eigennamen. 

Rückblick. 

Nichts  pflegt  in  der  Geschichte  grösseren  Heiz  zu  gewäh- 
ren, als  eine  Entwicklung  vom  Anfange  an  durch  die  ver- 
schiedenen Stufen  bis  zu  ihrem  Höhepunkte  zu  verfolgen. 
Wir  hören  mit  Spannung  von  einem  Kanachos,  Kallon,  Ona- 
tas,  Ageladas.  Aber  leider  vergeblich  sehen  wir  uns  nach 
einer  Charakteristik  ihres  Wesens,  nach  einer  Entwickelungs- 
geschichte  ihrer  Kunst  um.  „Non  constat  sibi  in  hac  parte 
Graccorura  diligentia"  klagt  Plinius  bei  den  Anfangen  der  Ma- 
lerei; wir  beklagen  dasselbe  hier  bei  der  Geschichte  der  älteren 
Sculptur.  Namen  von  Künstlern,  Anführungen  von  Werken, 
Stoff  zu  chronologischen  Erörterungen  finden  wir  in  hinläng- 
licher Fülle,  nirgends  aber  die  feinen  Winke,  die  oft  in  einem 
Worte  uns  Aufschluss  über  das  innere,  tiefere  Wesen  eines 
Künstlers  gewähren,  Winke,  wie  wir  sie  in  der  Folge  viel- 
fältig, ich  darf  wohl  sagen,  zu  bewundern  Gelegenheit  haben 
werden.  Sollen  hier  in  dieser  frühen  Zeit  unsere  Wünsche 
befriedigt  werden,  unsere  vielfachen  Fragen  ihre  Erledigung 
finden,  so  dürfen  wir  unsere  Hoffnung  nicht  auf  die  schrift- 
lichen Ueberlieferungen ,  sondern  nur  auf  die  Werke  selbst 
setzen ,  von  denen  uns  das  Schicksal  einen  Theil  noch  erhalten 
hat,  einen  andern  vielleicht  noch  vorenthält,  bis  wir  zur  vol- 
len Würdigung  derselben  reifer  sein  werden.  Hier  also  geht 
die  Aufgabe  der  Kunstgeschichte  über  die  Grenzen  hinaus, 
welche  wir  uns  für  die  Geschichte  der  Künstler  gesteckt  haben. 


Digitized  by  Google 


119 


Die  Resultate,  welche  sich  aus  den  bisherigen  Unter- 
suchungen ziehen  lassen  ,  sind  sehr  allgemeiner  Art.    Der  Um- 
fang der  künstlerischen  Thätigkeit  erweitert  sich  immer  mehr, 
aber  nicht  regellos,  sondern  allmählig  und  in  sehr  bestimmten 
Richtungen.    Eine  Hauptaufgabe  bildet  immer  noch  die  Dar- 
stellung der  Götter.    Unter  den  grossen  olympischen  Göttern 
ist  keiner,  den  wir  nicht  ein-  oder  einigemale  unter  den  Wer- 
ken dieser  Periode  gefunden;  und  wenn  nicht  als  ganz  selbst- 
ständiges Tempelbild,  so  doch  wenigstens  in  Vereinigung  mit 
andern  als  religiöses  Weihgeschenk.    Dagegen  ist  die  Bildung 
der  untergeordneten  Götter  und  göttlichen  Wesen  noch  sehr 
beschränkt  und  von  dem,  was  später  üblich  ward,  durchaus 
verschieden.    Die  mannigfachen  Gestalten  aus  dem  Kreise  des 
Dionysos,  des  Poseidon  und  auderer  Götter,  die  zwar  auch  für 
sich  allein  eine  Geltung  haben,  aber  doch  mehr  ein  Ausfluss 
aus  dem  Wesen  einer  höheren  Gottheit  sind,  die  sich  einem 
allgemeineren  Begriffe ,  wie  Zeit ,  Schicksal ,  dem  Wirken  einer 
Naturkraft,  Licht,  Wasser,  unterordnen  lassen,  sind  der  bil- 
denden Kunst,  wenigstens  der   statuarischen,    noch  fremd. 
Nur  ein  kleiner  Kreis  bildet  eine  Ausnahme:  es  sind  die  Cha- 
riten, Hören,  Moeren  und  etwa  noch  die  Musen  und  Sirenen, 
also  sämmtlich  bestimmt  abgeschlossene  Frauengruppen ,  die 
abgesehen  von  dieser  äusserlichen  Aehnlichkeit  auch  in  ihrem 
inneren  Wesen  manche  Analogie  verrathen.    Ihre  Geltung  aber 
in  dieser  älteren  Zeit  ist  von  der  späteren  Ausbildung  weit  ver- 
schieden«   Die  Chariten  sind  nicht  jene  späteren  Begleiterinnen 
der  Aphrodite,  wir  finden  sie  auf  den  Händen  des  delischen 
Apollo,  im  Tempel  der  Nemeses  zu  Smyrna,  wie  im  Vorhof 
der  Athene  von  Erythrae;  die  Hören  sind  nicht  die  einfachen 
Göttinnen  der  verschiedenen  Jahreszeiten:  sie  stehen  ebenfalls 
im  Vorhof  der  Athene  im  Tempel  der  Hera  zu  Olympia.  Die 
Sirenen  erblicken  wir  auf  der  Hand  der  Hera;  die  Moeren  nur 
einmal  mit  den  Hören,  und  die  Hören  mit  den  Musen  auf  dem 
Grabe  des  Hyakinthos  im  Tempel  zu  Amyklae.    Die  Musen 
des  Ageladas,  Kanachos  und  Aristokles  erscheinen  uns  zwar 
selbstständig,  allein  wo,  in  welcher  Verbindung  sie  aufgestellt 
waren,  wissen  wir  nicht.    In  allen  übrigen  Fällen  sind  diese 
sämmtlichen  Frauenvereine   nicht  um  ihrer  selbst  willen  da, 
sondern  in  engster  und  naher  Beziehung  zu  andern  grösseren 
Gottheiten  und  zu  bestimmten  Handlungen.    Wir  dürfen  uns 
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hier  begnügen ,  die  blosse  Thatsache  hinzustellen.  Die  Nach- 
weisung der  Grunde  derselben  gehört  in  eine  Geschichte  der 
Kutwickelung  griechischer  Cultus-  und  Religionsbegriffe. 

In  der  Bildung  der  Heroen  bemerken  wir  in  dieser  Periode 
einen  bedeutenden  Umschwung:  sie  ist  nicht  mehr  auf  das  Re- 
lief beschränkt ,  wir  finden  vielmehr  eine  Reihe  von  Statuen. 
Allein  es  ist  nicht  sowohl  ihre  grössere  oder  geringere  Tüch- 
tigkeit für  künstlerische  Darstellung ,  welche  ihr  Erscheinen  in 
der  Plastik  bedingt,  als  ihre  nationale  Bedeutung.  Dahin  ge- 
hören die  phokischen  Heroen  des  Aristomcdon,  Taras  und  Pha- 
lanthos,  die  Achacer  vor  Troja  von  Onatas.  Nur  in  etwas  an- 
derer Richtung  reihen  sich  ihnen  an  Homer,  Hesiod,  Orpheus, 
gewissermaassen  Heroen  der  Musik  und  Poesie,  so  wie  die  Per- 
sonification  des  Agon  von  Dionysios.  Auf  nationalem  Boden 
ruhen  denn  auch  die  Darstellungen  wirklich  geschichtlicher 
Personen,  wie  wir  sie  unter  den  Werken  eines  Ageladas,  Ona- 
tas, Aristomedon  finden.  Ihretwegen  dürfen  wir  indessen  nicht 
annehmen,  dass  jetzt  schon  die  historische  Kunst  im  strengen 
Sinn,  insofern  sie  wirkliche  Begebenheiten  in  voller  Cha- 
/ — jakteristik  darstellt,  auch  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  Ein- 
gang gefunden  habe.  Sie  stehen  vielmehr  auf  gleicher  Linie 
mit  den  Bildern  der  Heroen,  mit  denen  sie  auch  äusserlich 
verbunden  sind,  mehr  um  an  bestimmte  Begebenheiten  zu  er- 
innern, als  sie  darzustellen.  Auch  an  eine  scharfe  Individua- 
lisirung  der  einzelnen  Gestalten  wagen  wir  deshalb  in  dieser 
Zeit  noch  nicht  zu  denken  und  begnügten  uns  daher  schon 
früher,  bei  den  Barbarenbildungen  des  Onatas  und  Ageladas 
auf  die  Nichtgriechen  der  aeginetischen  Giebelstatuen  zu  ver- 
weisen. 

Dass  man  sich  indessen  im  Laufe  der  Zeit  dem  wirklichen 
Leben,  der  Nachahmung  der  Natur  immer  mehr  näherte,  dafür 
bürgt  eine  ganze  Klasse  von  Denkmälern,  die  Ehrenstatuen 
der  olympischen  Sieger.  Sie  sind  es,  die,  obwohl  nicht  ausser 
Beziehung  zu  religiöser  Sitte,  doch  die  Kunst  zuerst  von  re- 
ligiösen Schranken  befreien  und  zu  ihrem  Urquell,  der  Natur, 
zurückführen.  In  wieweit  sie  Portraitbildungen  waren,  ist 
bei  dem  Mangel  sicherer  Denkmäler  oder  der  Nachrichten  dar- 
über noch  immer  nicht  ausgemacht1).    Doch  lehrt  uns  wenig- 


1)  Vgl.  Krause  Ol.  S.  176. 
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stens  ein  Beispiel,  die  Statue  des  Glaukos  in  der  Stellung  des 
Gxtaiiuxeiv ,  dass  man  auch  schon  in  dieser  frühen  Zeit  nach 
Mannigfaltigkeit  in  der  Bewegung  strebte.  Durch  olympische 
Siegesdenkmalo  von  Viergespannen  und  Rennpferden  musste 
ferner  bie  Bildung  der  Thiere,  zunächst  des  Bosses,  wesent- 
liche Fortschritte  machen;  und  wir  finden  daher  auch  schon 
unter  den  Weihgeschenken  der  Tarentiner  Kämpfer  zu  Boss. 
Noch  selbstständiger  erscheinen  daneben  die  Löw^u  des  Amphi- 
krates  und  vielleicht  die  Stiere  des  Theopropos  und  Philesias. 

Indem  wir  so  aus  den  einzelnen  Thatsachen  das  Gebiet 
der  Kunstthätigkeit  in  dieser  Periode  näher  zu  umgrenzen  ver- 
suchten, hatten  wir  zunächst  die  eigentlich  statuarische  Kunst 
im  Auge  und  wir  glauben  auch,  dass  die  Besultate  mit  dem,  was 
uns  ohne  Bücksicht  auf  bestimmte  Künstler  aus  dieser  Zeit 
überliefert  ist,  wenigstens  im  Allgemeinen  im  Einklang  stehen. 
Thöricht  indessen  würde  es  sein,  zu  läugnen,  dass  die  Kunst 
auch  nach  andern  Bichtungen  hin  sich  weiter  ausgebildet  habe, 
namentlich  auf  dem  Gebiete  des  Beliefs  und  der  untergeordne- 
ten Gattungen  des  Decorativen.  Nur  sind  wir  hier  zu  mangel- 
haft unterrichtet,  um  die  Ausbreitung  derselben  bestimmen  zu 
können.  Wir  haben  den  umfangreichen  Werken  der  vorigen 
Periode  nur  den  Tempel  der  Athene  Chalkioekos  und  die  Dreifüsse 
des  Gitiades  und  Kallon  an  die  Seite  zu  stellen;  als  neu  aber 
nur  einige  Grabmonumente  hinzuzufügen,  deren  eines  freilich, 
weil  es  erhalten  ist,  eine  besondere  Wichtigkeit  für  uns  hat. 

Wollen  wir  nun  weiter  die  innere  Entwickelung  der  Kunst 
verfolgen,  so  dürfen  wir  nicht  vergessen,  dass  sie  auch  in 
diesem  Zeiträume  noch  vorzugsweise  im  Dienste  der  Beligion 
steht.    Mögen  die  grossen  Weihgeschenke  im  Laufe  der  Zeit, 
je  länger,  auch  desto  mehr  selbststäudige  Kunstwerke  gewor- 
den sein,  ihrem  Ursprünge  nach  waren  sie  religiös1,  und  Götter 
erscheinen  noch  immer  zwischen  den  Bildern  der  Heroen  und 
selbst  der  Sterblichen.    In   den  Götterbildern  aber  sind  die 
alten  Bande  noch  streng,  und  selbst  bedeutende  Künstler  dür- 
fen es  nicht  wagen  sie  zu  sprengen.    Von  höchstem  Gewicht 
ist  uns  hier,  was  von  Onatas  erzählt  wird.    Er  arbeitet  seine 
schwarze  Demeter  theils  nach  einem  alten  Bilde,  theils  nach 
Erscheinungen,  die  er  im  Traume  gehabt.    Hier  erkennen  wir 
deutlich,  dass  der  Künstler  das  Unkünstlerische  des  Gegen- 
standes fühlt,  den  ihm  der  Priester  aufzwingt. '  Geradezu  wi- 
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dersprechen  darf  er  seinen  Weisungen  nicht.    Da  nimmt  auch 
er  seine  Zuflucht  zur   Religion.    Die  Göttin  selbst  muss  im 
Traume  erscheinen  und  das  gut  heisseu,  worin  der  Künstler 
von  den  Satzungen  der  Priester  abweichen  will.   Ob  dabei  ein 
frommer  Betrug  im  Spiele  ist,  ob  der  erregten  Phantasie  des 
Künstlers  das  Bild  der  Göttin  wirklich  im  Traume  erschien, 
kann  uns  gleich  gelten.    Immer  erkennen  wir  hier  das  erste 
mächtige  Anzeichen  eines  Strebens  nach  Freiheit,  nach  unge- 
hemmter Entwicklung  und  organischer  Bildung.    Aber  ebenso 
erkennen  wir  durch  das  theilweise  Festhalten  au  einem  alten 
Vorbilde,  dass  die  wahre,  volle  Idealbildung  der  Götter  nicht 
erreicht  war.    Sie  blieb  dem  Genius  eines  Phidias  vorbehalten. 
Wollen  wir  einmal  Schlagwörter  gebrauchen,  so  ist  es  nicht 
das  Ideal,  sondern  der  Typus  der  Göttergestalten,  der  in  die- 
ser älteren  Zeit  bestimmter  ausgeprägt  wird.    Ganze  Gruppen, 
die  das  Wesen  einer  Gottheit  näher  bezeichnen  sollen,  werden 
ihr  ohne  Weiteres  auf  die  Hand  gestellt.    Die  Attribute,  der 
Blitz  des  Zeus,  der  Heroldsstab  des  Hermes,  Apollos  Bogen, 
die  wir  in  späteren  Bildern ,  sofern  nicht  eine  bestimmte  Hand- 
lung es  anders  bedingt,  in  den  Händen  der  Götter  unthätig 
und  nur  zu  3»äftigem  Gebrauche  ruhen  sehen,  diese  Attribute 
werden  in  den  älteren  Bildern  recht  eigentlich  zur  Schau  ge- 
tragen; der  Gott  steht  da,  um  seinen  Blitz,  seineu  Bogen,  das 
Zeichen  seiner  Macht,  dem  ehrfurchtsvollen  Beschauer  recht 
eindringlich   vor  Augen    zu   führen.    Auch    andere  äussere 
Kennzeichen,  die  verschiedenen  Stufen  des  Alters,  Bart,  Haar, 
Bekleidung,  werden  für  die  einzelnen  Götter  immer  fester  be- 
stimmt.  Dass  nun  aber  diese  einzelnen  Unterscheidungszeichen 
zu  einem  einheitlichen  Ganzen  aus  dem  inneren  Wesen  der 
Gottheit  heraus,  zu  einem  Ideal  verarbeitet  worden  wären, 
davon  liefern  uns  die  schriftlichen  Nachrichten  so  wenig,  wie 
die  erhaltenen  Denkmäler  einen  Beweis. 

Was  wir  nun  weiter  über  den  Styl  dieser  Epoche  erfah- 
ren, hält  sich  in  sehr  allgemeinen  Ausdrücken.  Des  Kallon 
und  Hegcsias  Werke  sind  nach  Quintiliaii  •)  noch  hart  und 
den  tuscanischen  ganz  nahe  stehend,  eben  so  nach  Cicero2) 
die  des  Kanachos  zu  herbe,  als  dass  sie  die  Wahrheit  nach- 
ahmten.   In  ähnlicher  Weise  nennt  Lucian3)  die  alten  atti- 


1)  XII,  10,  7.      2)  Brut.  18.      3)  Rhet.  praec.  9. 
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sehen  Werke  zugeschnürt,  sehnig  und  hart,  scharf  in  den 
Umrissen.  Alle  diese  Urtheile  sind  aber  nur  allgemeine  Be- 
zeichnungen für  den  alten  Styl,  die  nicht  auf  die  feineren  Unter- 
scheidungszeichen innerhalb  desselben  eingehen.  Denn  fragen 
wir  nun  weiter,  worin  denn  z.  B.  die  Aehnlichkeit  des  Kallon 
mit  den  Tuscanern  bestand,  worin  sich  die  attische  von  der 
aeginetischen  Arbeit  unterschied,  so  sehen  wir  uns  von  unsern 
Gewährsmännern  verlassen.  Eine  Vermuthung  habe  ich  auf 
die  Vergleichung  der  aeginetischen  Qiebelstatuen  und  der 
Grabsäule  des  Aristokles  hin  auszusprechen  gewagt.  Aber 
schon,  dass  ich  so  ungleichartige  Werke  vergleichen  musste, 
beweist  unsere  Armuth,  und  erst  ein  umfangreicheres  Stu- 
dium der  Monumente  wird  uns  vielleicht  in  Zukunft  einige 
Entschädigung  für  die  Mängel  der  schriftlichen  Ueberlieferung 
gewähren.  Noch  weniger  sind  wir  über  die  Composition  so- 
wohl einzelner  bewegter  Figuren,  als  ganzer  Gruppen  unterrichtet. 
Pausanias,  der  hier  beinahe  ausschliesslich  unsere  Quelle  ist, 
begnügt  sich  mit  den  dürftigsten  Angaben  und  nennt  meist 
nicht  mehr,  als  die  Namen  der  handelnden  Personen:  Nestor 
steht  auf  gesonderter  Basis  den  neun  Heroen  der  Achaeer  ge- 
genüber, die  das  Loos  erwarten;  Taras  und  Phalanthos  stehen 
auf  dem  gefallenen  Opis;  Apollo  von  Artemis  und  Leto,  Hera- 
kles von  Athene  zurückgehalten,  haben  den  Dreifuss  gefasst 
und  kämpfen  um  dessen  Besitz;  Herakles  kämpft  gegen  die 
Amazone  zu  Boss:  das  sind  die  Angaben,  welche  er  uns  über 
die  Anordnung  ganzer  Gruppen  gewährt,  die  uns  aber  über 
das  Künstlerische  der  Compositiou  gänzlich  im  Dunkeln  lassen. 
Auch  hier  also  sind  wir  auf  Analogien,  theils  der  aeginetischen 
Giebelstatuen,  theils  der  grossen  Bcliefcompositionen  angewie- 
sen, welche  uns  überall  zuerst  das  Gesetz  eines  strengen  Ent- 
sprechens  der  einzelnen  Glieder  innerhalb  des  gegebenen  Rau- 
mes offenbaren. 

In  Rücksicht  auf  die  Stoffe,  aus  denen  man  bildete,  ge- 
bührt der  vorigen  Periode  der  Ruhm,  neue  Bahnen  einge- 
schlagen zu  haben;  die  jetzige  bietet  nur  die  in  ihren  Folgen 
freilich  äusserst  wichtige  Erscheinung,  dass  der  Bronzeguss 
nicht  nur  zu  einem  Gemeingut  von  ganz  Griechenland,  sondern 
das  vorzüglichste  Mittel  zu  künstlerischer  Darstellung  wurde. 
Wir  begegnen  ihm  überall  und  an  vielen  Orten  fast  ausschliess- 
lich.  -Unter  den  Werken  aeginetischer  Künstler  finden  wir 
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nur  ein  Xoanon  von  Kallon,  in  Sikyon  ebenfalls  nur  ein  Xoanon 
neben  einem  Goldelfenbcinbilde  von  Kanachos,  in  Argos  nur 
Bronzebilder,  endlich  noch  Xoana  von  Laphaes  und  Hermon, 
ein  Goldelfeubcinbild  von  Menaechmos  und  Soidas.  Nur  in 
Athen  begegnen  wir  ausser  den  Elfenbein -und  Holzbildern 
des  Endoeos  auch  noch  dem  Marmor.  Dieses  aus  den  Nach- 
richten über  die  Künstler  gewonnene  Resultat  scheint  nun 
zwar  im  Gegensatze  zu  stehen  mit  den  erhaltenen  Monumen- 
ten. Denn  die  bedeutendsten  Marmorwerke  dieser  Periode 
sind  gerade  die  aeginetischen  Giebelstatuen.  Allein  wir  dürfen 
nicht  vergessen,  dass  diese  mit  der  Architektur  in  Verbindung 
stehen,  und  dass  dadurch  der  Stoff  bedingt  ist.  Dies  ist  bei 
den  athenischen  Marmor  werken  nicht  der  Fall,  so  wenig  wie 
bei  den  Bronzen  aller  andern  Schulen.  Das  gewonnene  Re- 
sultat behält  also  seine  Bedeutung  überall ,  wo  die  Wahl  des 
Stoffes  frei  war.  Seine  Richtigkeit  aber  wird  sich  noch  mehr 
dadurch  bewähren ,  dass  es  seine  Geltung  auch  über  diese  Pe- 
riode hinaus  gerade  in  der  Blüthezeit  der  griechischen  Kunst 
behauptet. 

Ueberhaupt  bildet,  wenn  wir  auf  die  äussere  Geschichte 
sehen,  diese  Periode  nicht  einen  so  scharfen  Abschluss,  wie 
die  vorige,  nach  deren  Ende  die  Kunstübung  fast  überall  ihre 
Wohnsitze  veränderte.  Aegina  freilich  verschwindet,  weil  es 
ein  selbstständiger  Staat  zu  sein  aufhört,  auch  aus  der  Ge- 
schichte der  Kunst.  Argos  nebst  Sikyon  aber  und  Athen  be- 
haupten in  der  folgenden  Zeit  noch  weit  ausschliesslicher  ihre 
Herrschaft,  so  dass,  was  ausserhalb  dieser  Mittelpunkte  steht, 
nur  in  geringem  Maasse  unsere  Aufmerksamkeit  zu  fesseln 
vermag. 

Blicken  wir  nun  auf  die  Summe  unserer  Ergebnisse  zurück, 
so  erscheint  es  gewiss  gerechtfertigt,  wenn  wir  im  Eingange 
sagten,  dass  wir  diese  Periode  mit  dem  Gefühl  nicht  befriedigter 
Erwartung  verlassen  müssen.  Wollen  wir  aus  dem,  was  spä- 
ter sich  ereignet,  rückwärts  schliessen,  so  möchten  wir  vieles 
mit  Bestimmtheit  annehmen,  was  sich  im  Kunstleben  dieser 
Zeit  zugetragen  haben  muss.  Aber  uns  fehlen  die  Mittel  es 
zu  beweisen  und  im  Einzelnen  darzuthun.  Wir  befinden  uns 
in  der  Nähe  des  Höhepunktes,  fast  ohne  es  zu  ahnen.  Nun 
ist  es  wohl  wahr,  dass  der  letzte  Schritt  zur  Vollendung  auch 
der  gewaltigste  zu  sein  pflegt.   Allein  behaupten  zu  wollen, 
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dass  der  Geist  eines  Phidias  bei  aller  seiner  Gewaltigkeit  allein 
genügt  habe,  die  bisher  unmündige  Kunst  ohne  vorbereitende 
Hülfe  mit  einem  Schlage  zur  Selbstständigkeit  zu  erheben, 
das  würde  im  Widerspruch  mit  allen  analogen  Erschei- 
nungen auf  dem  allgemeinen  Gebiete  der  Geschichte  stehen. 
Und  zum  Glück  sind  wir  auch  hier  nicht  so  arm,  wie  es 
nach  dem  Bisherigen  scheinen  könnte.  Eine  einzige  grosse 
Entdeckung,  die  der  aeginetischeu  Giebelslatuen ,  hat  be- 
reits über  viele  Fragen  Licht  verbreitet.  Aber  auch  in  der  Ge- 
schichte der  Künstler  bleiben  uns  noch  einige  Glieder  übrig, 
die  zur  Vermittelung  des  scheinbaren  Sprunges  vielfältig  bei- 
tragen. Hätten  wir  genauere  Nachrichten,  namentlich  über 
Ageladas  und  Onatas,  so  würden  wir  sie  wahrscheinlich  eben- 
falls in  diese  kurze  Uebergaugsperiode  setzen  müssen.  In  Er- 
mangelung derselben  knüpfen  wir  unsere  Erörterung  nur  an 
drei  Künstler,  die  einerseits  Zeitgenossen  der  genannten,  an- 
derseits auch  noch  des  Phidias  selbst  sind,  nemlich  Kaiamis,  \ 
Pythagoras,  Myron. 

Malamis. 

Das  Vaterland  des  Kaiamis  ist  uns  nicht  bekannt,  und 
seine  Werke  waren  an  vielen  Orten  zerstreut,  so  dass  wir 
auch  daraus  über  dasselbe  nichts  mit  Sicherheit  schliessen 
können.  Da  er  aber  in  Athen  arbeitete,  auch  einen  Athener, 
den  Praxias,  zum  Schüler  hatte,  so  ist  es  wenigstens  möglich, 
dass  er  dorthin  zu  setzen  ist.  —  Für  die  Bestimmung  sei- 
ner Zeit  gewährt  uns  das  Gespann  des  Hieron,  an  dem  er 
in  der  78sten  Ol.  mit  Onatas  zugleich  beschäftigt  war,  einen 
festen  Haltpunkt.  Er  musste  also  damals  schon  einen  gewissen 
Ruf  besitzen,  und  es  wäre  demnach  nicht  unmöglich,  dass  er 
an  den  Knabenstatuen,  welche  die  Agrigentiner  wegen  der 
Besiegung  von  Motya  nach  Olympia  weihten1),  schon  früher, 
bald  nach  01.75,  gearbeitet  hätte,  sofern  sich  nemlich  die 
Venn ut hung  Meyer's2)  beweisen  Hesse,  dass  der  Sieg  über 
diese  von  phönikischen  Völkern  bewohnte  Stadt3)  mit  dem 
des  Gelo  über  die  Karthager  zusammenfalle.  Ganz  vereinzelt 
dagegen  Steht  eine  Angabe,  durch  welche  Kaiamis  unter  My- 
ron  und  Phidias  herabgerückt  wird,  während  er  nach  den 


1)  Paus.  V,  25,  2.      2)  zu  Wiuckelm.  VI,  II,  S.  122.      Thuc.  VI,  2. 
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Kunsturtheilen  der  Alten  ihr  Vorgänger  gewesen  sein  muss. 
Er  soll  nemlich  in  Athen  bei  Gelegenheit  der  grossen  Pest 
01.87,3  das  Bild  eines  Apollo  Alexikakos  gemacht  haben1). 
Allein  wir  haben  schon  bei  Gelegenheit  des  Ageladas  bemerkt, 
dass  diese  Angabe  für  uns  nicht  bindend  sein  kann,  da  die 
Zeitbestimmung  wahrscheinlich  erst  aus  dem  Beinamen  des 
Gottes  hergeleitet  ist.  Gewiss  vorsichtiger  handelte  daher 
Pausanias,  als  er  bei  einem  andern  Werke  des  Kaiamis,  dem 
Hermes  Kriophoros,  der  ebenfalls  auf  eine  Pest  zurückgeführt 
wurde,  die  Zeit  unbestimmt  liess2).  Fügen  wir  noch  hinzu, 
dass  Kaiamis  eine  Statue  desAmmon  für  Pindar  machte8),  der 
Ol.  85,  2  in  hohem  Alter  starb,  so  dürfen  wir  seine  Blüthe 
etwa  gegen  OK  SO  setzen. 
Seine  Werke  sind  folgende: 

1)  Der  bereits  erwähnte  Apollo  Alexikakos  im  Kera- 
meikos  zu  Athen:  Paus.  I,  3,  3. 

2)  Ein  zweiter  Apollo  ans  Marmor,  von  Plinius  (36,36) 
als  in  den  Servilianischen  Gärten  zu  Rom  befindlich  angeführt. 

3)  Ein  dritter  Apollo,  den  AI.  Lucullus  aus  Apollonia 
am  Pontus  nach  Rom  weggeführt  und  auf  dem  Capitol  (oder 
nach  Appian  Illyr.  30  auf  dem  Palatin)  aufgestellt  hatte.  Die- 
ses Bild  war  ein  eherner  Koloss  von  dreissig  Ellen  Höhe  und 
sollte  500  Talente  gekostet  haben:  Strabo  VII,  p.  319;  Plin. 
31,  39. 

4)  Ammon,  von  Pindar  in  Theben  geweiht:  Paus.  IX,  16, 1. 

5)  Hermes  Kriophoros,  d.i.  Hermes,  der  einen  Widder 
auf  der  Schulter  trägt,  zu  Tanagra  in  Boeotien  geweiht,  weil 
der  Gott  die  Stadt  vor  der  Pest  geschützt  haben  sollte,  indem 
er  einen  Widder  um  die  Mauern  derselben  herumtrug:  Paus. 

ix,  22,  i. 

6)  Dionysos,  aus  parischem  Marmor,  ebendaselbst:  Paus. 
IX,  20,  4. 

7)  Ein  unbärtiger  Asklepios  aus  Gold  und  Elfenbein, 
mit  dem  Scepter  in  der  einen  und  einem  Pinienapfel  in  der 
andern  Hand,  in  Korinth:  Paus.  II,  10,  3. 

8)  Aphrodite,  am  Aufgange  der  Akropolis  zu  Athen 
von  Kallias  geweiht :  Paus.  I,  23,  2.    Dieser  Kallias  kann  sehr 


1)  Paus.  I,  3,  3.      2)  IX,  22,  1.      3)  Paus.  IX,  16,  1. 


Digitized  by  Google 


wohl  der  unter  dem  Beinamen  siaxxönAovTog  bekannte  sein, 
welcher  seine  Schätze  einem  Funde  nach  der  Schlacht  bei  Ma- 
rathon verdankte. 

9)  Eine  ungeflügelte  Nike,  zu  Olympia  von  den  Man  li- 
neern geweiht.  Ungeflügelt  soll  sie  Kaiamis  gebildet  haben 
nach  dem  Muster  (d7tofiifiovfi€vog)  des  Xoanon  der  Apteros  zu 
Athen:  Paus.  V,  «6,  5. 

10)  Alkmene,  welche  von  Plinius  (34,  71)  als  eine  be- 
sonders edle  Gestalt  gerühmt  wird. 

11)  Hermione,  Tochter  des  Menelaos  und  Gemahlin  des 
Neoptolemos,  so  wie  später  des  Orestes,  von  den  Lakedaemo- 
niern  nach  Delphi  geweiht:  Paus.  X,  16,  2. 

12)  So sandra,  auf  der  Akropolis  zu  Athen,  von  Lucian 
(imagg.  4  und  6;  dial.  meretr.  III,  3)  sehr  hoch  geschätzt, 
über  die  weiter  unten  genauer  zu  handeln  ist. 

13)  Das  Weihgeschenk,  welches  die  Agrigentiner 
wegen  der  Besiegung  von  Motya  zu  Olympia  aufstellten.  Es 
bestand  in  Erzstatuen  von  Knaben,  welche  die  Rechte  vor- 
streckten  und  zum  Gotte  zu  beten  schienen:  Paus.  V,  25,  2. 

14)  Zwei  Rennpferde  mit  Knaben  darauf,  in  Olym- 
pia zu  beiden  Seiten  des  Viergespannes  aufgestellt,  welches 
Onatas  für  Hieron  zur  Verherrlichung  des  Sieges  in  dieser 
Kampfart  machte,  während  sich  die  Werke  des  Kaiamis  auf 
die  zwei  Siege  mit  dem  Rennpferde  bezogen:  Paus.  VI,  12,  1. 

15)  Ein  Viergespann,  auf  welches  Praxiteles  später 
einen  Wagenlenker  von  seiner  eignen  Hand  setzte,  damit  nicht 
das  hohe  Verdienst  in  der  Bildung  der  Rosse  durch  das  ge- 
ringere der  menschlichen  Figur  geschmälert  erscheine:  Plin. 
34,  71. 

16)  Bei  derselben  Gelegenheit  meldet  Plinius,  dass  Kaia- 
mis noch  andere  Vier-  und  Zweigespanne  gebildet  habe, 
stets  mit  unvergleichlichen  Rossen. 

17)  Zu  einem  Werke  des  Kaiamis  gehört  folgende  In- 
schrift, die  uns  Spon  (Mise.  p.  138)  aufbewahrt  hat: 

. .  poz  innAEOY  riEAonoN . . . 

KAAAMIZ  EROIEI. 

Die  Vergleichung  mit  einer  andern  des  Künstlers  Sthennis 
(p.  126)  lehrt  uns,  dass  sie  sich  zu  Spon's  Zeit  in  Villa  Mattei 
zu  Rom  befand  und,  wie  diese,  nur  eine  antike  Copie  ist  (vgl. 
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meinen  Aufsatz  über  das  Imperfectum  in  Künstlerinschriften, 
im  Rh.  Mus.  N.  F.  VIII,  S.  235).  Die  dazu  gehörige,  uns  aber 
nicht  erhaltene  Büste  oder  Statue  wird  demnach  ebenfalls  nur  Copie 
gewesen  sein.  Den  Namen  des  Dargestellten  keimen  wir  nicht. 
Hippasos,  der  Vater  dieses  Unbekannten,  kann  übrigens  nicht 
der  pythagoracische  Philosoph  sein,  der  aus  Metapont  stammte; 
eher  vielleicht  der  Lakonier,  der  über  spartanische  Staatsver- 
fassung geschrieben  hatte  (Diog.  Läert.  VIII,  84),  aber  eben 
so  gut  auch  ein  anderer  uns  unbekannter  Peloponnesier. 

18)  Endlich  war  nach  Plinius  (33,  155)  Kaiamis  auch  als 
Caelator  in  Silber  berühmt,  und  zwei  seiner  Becher  wurden 
von  Zenodoros,  dem  Künstler  des  Neronischen  Kolosses,  auf 
das  genaueste  copirt:  34,  47. 

Ueberblicken  wir  diese  Reihe  von  verschiedenartigen  Wer- 
ken ,  so  muss  uns  zuerst  die  Vielseitigkeit  des  Künstlers  beach- 
tungswerth  erscheinen.  Er  umfasst  das  Gebiet  der  Sculptur 
von  der  feinsten  Cisellirung  bis  zum  Kolosse  von  dreissig  El- 
len; er  arbeitet  in  Silber,  in  Erz,  in  Marmor,  in  Gold  und 
Elfenbein;  er  liefert  Geräthe,  die  dem  Schmucke  und  der  Zierde 
des  Lebens  dienen,  athlethische,  so  wie  religiöse  Weihge- 
schenke und  Tempelstatuen;  endlich  ist  er  nicht  weniger  aus- 
gezeichnet in  der  Bildung  der  Thiere,  als  in  der  Darstellung 
von  zarten  Frauengestalten,  von  Knaben,  Jünglingen  und  Män- 
nern in  gereiftem  Alter.  Bedeuken  wir  diese  Vielseitigkeit, 
verbunden  mit  dem  Ruhme  der  Vortrefflichkeit  in  dieser  Zeit 
der  noch  nicht  vollkommen  entwickelten  Kunst,  so« r  werden  wir 
nicht  umhin  können,  uns  den  Künstler  als  eine  lebendige,  ge- 
wandte Persönlichkeit  zu  denken,  welche,  wenn  sie  auch  noch 
nicht  geistige  Kraft  genug  besass,  alle  hemmenden  Bande  der 
Zeit  zu  sprengen,  gewiss  mit  regem  Sinne  überall  bestrebt  ge- 
wesen sein  wird,  der  Kunst  in  verschiedener  Weise  neue 
Reize  zu  verleihen.  In  wieweit  und  in  welcher  Richtung 
dieses  bei  Kaiamis  wirklich  der  Fall  war,  werden  wir  aus  der 
-  Vergleichung  verschiedener  Nachrichten  über  ihn  bestimmter 
zu  beurtheilen  im  Stande  sein. 

Es  ist  eine  in  der  Geschichte  der  Kunst  häufiger  wieder- 
kehrende Erscheinung,  dass,  während  die  freie  Darstellung  des 
menschlichen  Körpers  noch  durch  geheiligte  Satzungen  gehemmt 
und  gebunden  ist,  die  Bildung  der  Thiere  dem  Höhepunkte  der 
Vollendung  schon  weit  näher  steht.    Hier,  wo  dem  Künstler 
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seine  Freiheit  un verkümmert  gelassen  ist,  bietet  sich  ihm  die 
Gelegenheit  dar,  seine  Kenntniss  der  Natur,  der  wirklichen 
Erscheinung  in  vollem  Maasse  zu  zeigen.    So  ist  es  bei  Ka- 
iamis der  Fall.    Seine  Rosse  sind  Semper  sine  aemulo  ex- 
pressi1);  sie  sind  von  einer  Vollkommenheit,  welche  sich  über 
den  Stand  der  damaligen  Kunst  weit  erheben  musste,  wenn, 
wie  Plinius  berichtet,  „auf  ein  Viergespann  des  Kaiamis  Praxi- 
teles einen  Wagenlenker  von  seiner  eigenen  Hand  setzte,  da- 
mit Kalamis,  vorzüglicher  in  der  Bildung  der  Rosse,  nicht  für 
unfähig  bei  der  menschlichen  Gestalt  gehalten  werde."  Wie 
reimt  sich  aber  mit  dieser  Erzählung  das  Urtheil,  welches  Pli- 
nius unmittelbar  daran  anknüpft?   „Aber  damit  er  nicht  bei 
der  Darstellung  der  Menschen  in  der  That  schwächer  zu  sein 
scheine,   so  nenne  ich  seine  Alkraene,  die  Niemand  edler  ge- 
bildet habeu  würde."    Um  diesen  Widerspruch  in  den  Worten 
des  Plinius  zu  lösen,   müssen  wir  das  Lob  genauer  prüfen, 
welches  Lucian  an  zwei  Stellen  eiuem  andern  Werke  des  Ka- 
lamis, der  Sosandra,  spendet.    In  der  ersten2)  ist  von  dem 
Tanze  einer  Hetaere  Thais  die  Rede:  „Diphilos  lobte  das  Har- 
monische und  Chormässige  der  Bewegung,  dass  der  Fuss  wohl- 
stehe zur  Cither,  und  wie  schön  der  Knöchel  sei,  gleich  als 
ob  er  die  Sosandra  des  Kalamis  preise  und  nicht  diese  Thais, 
die  du  ja  vom  Bade  her  kennst."    Auf  welche  Verdienste  bei 
der  Statue  der  Sosaudra  Lucian  eigentlich  ziele,  ist  hier  nicht 
mit  besonderer  Bestimmtheit  ausgesprochen.    Nehmen  wir  je- 
doch die  Aeusserung  hinzu,  dass  Thais,  ziemlich  unbesorgt 
um  keuschen  Anstand,  ihr  Gewand  hoch  aufnimmt,  um  ihren 
Fuss  zu  zeigen,  dass  eine  andere  Hetaere  Philinna  den  Spöt- 
tereien über  die  Magerkeit  ihrer  Schenkel  zu  begegnen  sucht, 
indem  sie  sich  ebenfalls  zum  Tanze  anschickt;  so  scheint  die- 
ser Schilderung  gegenüber  das  Wesen  der  Sosandra  in  einer 
anstandsvollen ,  keuschen  und  züchtigen  Haltung  gesucht  wer- 
den zu  müssen.    Und  diese  Auffassung  bewährt  sich  als  die 
richtige  durch  die  Betrachtung  der  zweiten  Stelle  Lucians3), 
in  welcher  er  nach  Art  der  Caracci  eine  Frauenschöuheit  aus 
Bruchtheilen  der  berühmtesten  Meisterwerke  zusammensetzt. 
Dabei  wird  der  Sosandra  in  folgender  Weise  gedacht:  „So- 


1)  Plin.  34,  71;  vgl.  Prop.  III,  9,  10.  Ovid.  Pont.  IV,  1,  33.  2)  Dial. 
merelr.  III,  3.       3)  Imagg.  6. 

Brunn,  Geschichte  der  gricch.  Künstler.  9 
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sandra  und  Kaiamis  mögen  dieses  Ideal  mit  verschämter  Züch- 
tigkeit (ctldoi)  schmücken,  und  das  ehrbare  und  unbewusste 
Lächeln  (peidiapu  aefivop  xcci  Xektj&ög)  sei  nicht  verschieden 
von  dem  ihrigen ;  auch  das  Wohlgeordnete  und  Anständige 
(evtftalig  aal  xoGpiov)  der  Gewandung  nehme  man  von  der 
Sosandra,  nur  dass  unser  Ideal  das  Haupt  utivcrhüllt  haben 
soll."  Ihre  wahre  Bedeutung  gewinnt  aber  diese  Schilderung, 
wenn  wir  vergleichen,  was  an  den  Werken  anderer  Meister 
vorzugsweise  gelobt  wird:  an  der  Venus  des  Praxiteles  das 
Haar,  die  Stirn,  die  Zeichnung  der  Augenbraune  nebst  dem 
schwimmenden  Ausdrucke  der  Augen;  an  der  Venus  des  Al- 
kamenes  die  Wangen,  die  Ansicht  des  Gesichtes  von  vorn, 
dann  die  Extremitäten,  Hände  und  Füsse;  an  der  lemnischen 
Athene  des  Phidias  der  Umriss  des  Gesichts,  die  Weichheit 
der  Wangen,  die  Proportion  der  Nase,  an  seiner  Amazone  der 
Mund  und  der  Nacken.  Alle  diese  Lobspruche  nun  beziehen 
sich  auf  einzelne  Theile  des  Körpers  oder ,  strenger  genommen, 
auf  die  Formen  derselben,  das  Lob  der  Sosandra  dagegen  auf 
den  Gesammtausd nick ,  die  ganze  Haltung.  Selbst  bei  der  Ge- 
wandung ist  es  nicht  die  Feinheit  der  Ausführung,  der  schöne 
Bruch  der  Falten,  was  hervorgehoben  wird,  sondern  das  Ein- 
fache, Un geschmückte ,  und,  man  möchte  es  auch  hier  wieder- 
holen, das  Keusche  der  Anordnung.  Jenes  zuchtige  Lächeln 
aber,  erinnertes  uns  nicht  an  die  milde  Grazie  derjenigen  Werke 
der  neueren  Kunst,  welche  der  höchsten  Entwickelung  dersel- 
ben zu  Raphaels  Zeit  vorausgehen?  Würden  wir  nicht  den 
Ausdruck  in  den  Werken  eines  Perugino,  Francia,  oder  um 
auch  von  der  Sculptur  zu  reden ,  eines  Mino  da  Fiesole  als  ein 
fntdiuuu  <T€[ivöv  xai  kekij9ö$  bezeichnen  können'?  Diese  Künst- 
ler aber  ringen  nicht  weniger  mit  der  Freiheit  der  Form,  als 
Kaiamis,  von  dem  Cicero1)  und  Quintilian2)  sagen,  seine 
Werke  seien  zwar./eicher ,  als  die  des  Kanachos,  aber  keines- 
wegs frei  von  Härte. 

Was  also  in  der  Erzählung  des  Plinius  ein  Widerspruch 
zu  sein  schien,  das  vereinigt  sich  schliesslich,  um  uns  von 
der  Eigenthümlichkeit  des  Kaiamis  ein  lebendigeres,  anschau- 
licheres Bild  zu  gewähren.  Kaiamis,  der  in  der  Bildung  der 
Rosse  seinem  künstlerischen  Gefühle  freien  Lauf  lassen  darf 


1)  Brut.  18.      2)  XII,  10,  7. 
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und  deshalb  die  Stufe  hoher  Vollendung  erreicht,  lässt  sich 
in  der  Bildung  der  Menschengestalt  durch  die  Vorurthoile,  das 
Herkommen  seiner  Zeit,  noch  Fesseln  anlegen.  Aber  so  wie 
in  einer  Zeit,  welche  dem  Verfalle  der  Kunst  durch  die  Rück-* 
kehr  zur  Kindheit  derselben  einen  Damm  entgegensetzen  will, 
der  Künstler  sich  nie  die  alte  Einfalt  ganz  anzueignen  vermag, 
sondern  sich  durch  eine  Menge  einzelner  Züge  verrat hen  wird, 
welche  nur  einer  vollkommen  ausgebildeten  Kunst  angehören 
können;  so  wird  fh  einer  Zeit,  welche  einer  höheren  Entwicke- 
lang zustrebt,  trotz  alles  Festhaltens  am  Hergebrachten  der 
Künstler  sich  getrieben  fühlen,  auf  die  Verfeinerung,  sei  es 
der  Form,  sei  es  des  Ausdrucks,  eine  stets  wachsende  Sorg- 
falt zu  verwenden.  In  welcher  Richtung  dies  bei  Kaiamis  der 
Fall  war,  ist  bei  Gelegenheit  der  Worte  Lucia ns  bereits  an- 
gedeutet. Eine  weitere  Bestätigung  gewährt  uns  Dionys  von 
Halikarnass.  In  seiner  Schrift  über  Isokrates1)  vergleicht  er 
diesen  Redner  mit  Phidias  und  Polyklet  in  Hinsicht  auf  Ernst, 
Würde  und  Erhabenheit,  und  setzt  ihn  dem  Lysias  entgegen, 
der  wegen  seiner  Zierlichkeit  und  Anmuth  (jfjg  ksTiTotijvoq 
k'nxa  xcei  Tfjg  %dqii;oq)  mit  Kaiamis  und  Kallimachos  2)  auf  einer 
Stufe  stehe:  jene  seien  glücklicher  im  Grossartigen  und  Gött- 
lichen, dem  Charakter  der  letzteren  entspreche  dagegen  die 
minder  hohe  Sphäre  des  Menschlichen.  —  Darin  also  stim- 
men Dionys  und  Lucia n  vollkommen  überein,  dass  sie  die  Ei- 
gentümlichkeit des  Kaiamis  nicht  in  einem  hohen  Schöpfungs- 
vermögen erblicken,  welches  gewagt  hätte,  die  höchsten,  so- 
wohl physischen  als  geistigen  Kräfte  durch  die  freiest e  Ge- 
staltung aller  Formen  zur  Darstellung  zu  bringen ,  und  in  sol- 
chen freien  Bildungen  die  höchste  Aufgabe  der  Kunst  zu  er- 
kennen. Was  an  ihm  in  verschiedener  Weise  als  Vorzug 
anerkannt  wird,  deutet  vielmehr  auf  eine  vorwiegende  Thatig- 
keit  der  Empfindung  und  des  Gefühls,  welche  durch  sinnige 
Beobachtung  dem  Leben  diejenigen  Züge  und  Bewegungen  ab- 
zulauschen sucht ,  in  denen  der  individuelle  Ausdruck  am  be- 
deutsamsten zur  Erscheinung  kommt.    Eine  gewisse  Strenge 


1)  p.  95  Sylb.  2)  Diese  beiden  Künstler  werden  auch  bei  Gregor  von 
Nazianz  (in  Tollii  Itiner.  Ital.  n.  00)  zusammengestellt,  wo  offenbar  für  den 
gänzlich  unbekannten  Külaiq  KcdajAtg  zu  schreiben  ist,  sofern  nicht  der  Irr- 
thum schon  von  Gregor  herrührt,  der  in  dieser  Stelle  hinsichtlich  der  Künstler 
überhaupt  sich  schlecht  unterrichtet  zeigt. 
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und  Härte  verträgt  sich  mit  jener  Züchtigkeit  und  Wohlan- 
ständigkeit ,  mit  jener  Zierlichkeit  und  zarten  Grazie  sehr  wohl ; 
ja  sie  ist  fast  noth wendig,  indem  das  Wesen  aller  dieser  Eigen- 
schaften in  einer  Bewahrung  bestimmter  Schranken,  selbst  in 
einem  Verschmähen  derjenigen  Freiheit  beruht,  deren  Gebrauch 
zwar  durch  die  Sitte  erlaubt,  aber  darum  noch  nicht  überall 
empfehle iis wcrth  ist.  Wollen  wir  hiernach  die  Bedeutung  des 
Kaiamis  für  die  Entwickelung  der  Kunst  in  kurzen  Worten 
zusammenfassen ,  so  dürfen  wir  nicht  sagen ,  dass  er  durch  ein 
tiefes  Eindringen  in  die  Gesetze  künstlerischer  Gestaltung  eine 
in  ihren  Ausgangspunkten  wesentlich  neue  Bahn  eingeschlagen 
habe.  Die  Grundlagen  sind  vielmehr  bei  ihm  in  der  Haupt- 
sache die  der  vorhergehenden  Epoche:  aber  indem  er  sich  der 
Beobachtung  der  natürlichen  Erscheinung  der  Dinge  mit  völ- 
liger Liebe  hingiebt  und  alle  einzelnen,  feinen  Züge  nachzu- 
empfinden und  nachzufühlen  bestrebt  ist,  erfüllt  er  die  früher 
starren  und  kalten  Formen  mit  einem  grösseren  Reichthum 
inneren  Lebens  und  bereitet  dadurch  zugleich  eine  gänzliche 
Umbildung  dieser  Formen  selbst  vor. 

Pythagoras. 

Pythagoras  aus  Rhcgion  wird  von  Pausanias1)  Schüler 
des  Rheginers  Klearch  genannt;  dieser  hatte  bei  Eucheiros 
von  Korinth,  Eucheiros  bei  den  Spartiaten  Syadras  und  Char- 
tas gelernt.  Die  Fragen,  welche  sich  an  die  Namen  dieser 
Künstler  knüpfen ,  sind  schon  früher  erörtert  worden.  Sie  hier 
noch  weiter  zu  verfolgen,  ist  unnothig,  da  wir  ausser  Stande 
sind,  zu  bestimmen,  worin  die  Eigentümlichkeit  dieser 
Schule  lag. 

Pythagoras  muss  schon  um  die  Mitte  der  siebziger  Olym- 
piaden thätig  gewesen  sein.  Denn  er  verfertigte  die  Statue  des 
Krotoniaten  Astylos,  der  zu  Olympia  dreimal  im  Laufe  und 
Doppellaufe  in  drei  auf  einander  folgenden  Olympiaden :  73,  74, 
75,  siegte2).  Da  er  sich  aber  dem  Hieron  zu  Liebe  zum  zwei- 
ten und  dritten  Male  als  Syrakusaner  ausrufen  Hess,  so  straf- 
ten ihn  die  Krotoniaten  dadurch,  dass  sie  sein  Haus  zum  Ge- 
fängniss  machten  und  seine  Statue  aus  dem  Tempel  der  Hera 
Lakinia  entfernten.    Wäre  diese  letztere  ein  Werk  des  Pytha- 


1)  VI,  4,  2.       2)  Paus.  VI,  13,  L 
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goras,  was  nicht  bestimmt  gesagt  ist,  so  müsste  sie  schon 
vor  Ol.  74  fertig  gewesen  sein.  Nur  wenige  Olympiaden 
später  fallt  die  Statue  des  Euthymos  aus  dem  Lande  der  epi- 
zephyrischen  Lokrer,  der  Ol.  74,  76  und  77  zu  Olympia  im 
Faustkampfe  siegte1).  AVenn  daher  Pythagoras  von  Plinius*) 
in  die  90ste  Ol.  gesetzt  wird,  so  kann  dies  seinen  Grund  nur 
in  einer  Schlussfolgerung  des  Plinius  haben,  dass  nemlich  Py- 
thagoras seinem  Nebenbuhler  Myron,  dieser  seinem  Mitschüler 
Polyklet  gleichzeitig  gewesen  sein  müsse.  Die  90ste  Ol.  be- 
zeichnet nun  allerdings  den  Endpunkt  der  Thätigkeit  des  Poly- 
klet. Allein  Myron  konnte  als  älterer  Zeitgenosse  schon  lange 
vor  Polyklet,  Pythagoras  wieder  lange  vor  Myron  gestorben 
sein.  —  Ueber  das  Aeussere  des  Pythagoras  bemerkt  Plinius8) 
dass  er,  wie  sein  Namensgenosse  aus  Samos,  von  hässlichem 
Ansehen  gewesen  sei. 

Unter  den  Werken  des  Pythagoras  verdienen  die  Statuen 
athletischer  Sieger  den  ersten  Platz: 

1)  Astylos,  s.  o.  Paus.  VI,  13,  1;  Plin.  34,  59. 

2)  Dromeus  aus  Stymphalos  in  Arkadieu,  Periodonike 
im  Dolichos:  Paus.  VI,  7,  3. 

3)  Euthymos,  s.  o.  Pausanias  (VI,  7,  2.)  nennt  diese 
Statue  besonders  sehenswerth.  Diejenige,  welche  sich  nach 
Plinius  (7,  47)  in  seiner  Vaterstadt  befand  und  mit  der  zu 
Olympia  an  einem  Tage  vom  Blitze  getroffen  wurde,  war 
vielleicht  eine  Wiederholung  des  Werkes  in  Olympia  von 
Pythagoras  selbst,  oder  nach  seinem  Modell  gegossen. 

4)  Leon tis kos  aus  Messene  in  Sicilien,  Sieger  im  Rin- 
gen: Paus.  VI,  4,  2;  Plin.  34,  59.  Die  Angaben  bei  Suidas 
(s.  v.  2(a<TTQctzo$)  scheinen  ein  mangelhafter  und  fehlerhafter 
Auszug  aus  Pausanias  zu  sein,  vgl.  auch  s.  v  äxQOxeiQ(&<T&cu 
und  Athen.  XIII,  578  F. 

5)  Mnaseas  aus  Kyrene  mit  dem  Beinamen  Libys,  der 
Libyer,  siegte  nach  Pausanias  im  Laufe  der  Schwerbewaffne- 
ten: VI,  13,  4;  vgl.  18.  Plinius  (34,  59)  nennt  unter  den 
Werken  des  Pythagoras  Libyn  puerum  tenentem  tabellam 
eodem  loco  (Olympiae)  et  mala  ferentem  nudum.  Bei  der 
Uebereinstimmung,  die  sich  zwischen  Pausanias  und  Plinius 
hinsichtlich    des   Namens  Libys  und   des  Aufstellungsortes 


1)  Paus.  VI,  6,  2.      2)  34,  50.      3)  34,  60. 
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Olympia  findet,  wird  man  zu  der  Vermuthung  gedrängt,  dass 
unsere  beiden  Gewährsmänner  hier  ein  und  dasselbe  Werk 
im  Sinne  gehabt  haben.  Freilich  entspricht  der  Hoplit  des 
Tansanias  nicht  dem  Knaben  bei  Plinius,  und  um  dieser  Ver- 
legenheit zu  entgehen,  bleibt  uns  als  Ausweg  nur  die  Annahme 
übrig,  dass  Plinius,  der  nicht  aus  eigener  Anschauung  schrieb, 
beim  Excerpiren  geirrt  und  vielleicht  gar  aus  einer  Figur  zwei 
verschiedene  gemacht  habe:  denn  die  Aepfel  als  Attribut  der 
nackten  Figur  erinnern  uns  unwillkürlich  an  die  mala  punica, 
die  sich  vortrefflich  für  den  Libyer  schicken  würden. 

6)  Kratisthenes,  der  für  den  Sohn  des  oben  genannten 
Mnaseas  galt,  siegte  zu  Olympia  im  Wagenrennen  und  stellte 
deshalb  ein  Viergespann  mit  seinem  eigenen  Bilde  und  dem 
der  Nike  von  der  Hand  des  Pythagoras  auf:  Paus.  VI,  18,  1. 

7)  Protolaos,  Sohn  des  Dialkes,  aus  Mantinea,  siegte 
m  Faustkampfe  der  Knaben:  Paus.  VI,  6,  1. 

8)  Eine  Pankratiastenstatue  zu  Delphi,  mit  der,  wie 
Plinius  sagt,  Pythagoras  den  Myron  besiegte:  34,  59.  Wenn  es 
weiter  heisst:  eodem  (pancratiasla)  vicit  et  Leontiscum,  so 
dürfen  wir  nach  v.  Jan's  Bemerkung  (im  Anhange  zum  Pli- 
nius von  Sillig)  dies  nicht  auf  einen  Künstler  Leontiscus  be- 
ziehen, sondern  auf  die  schon  erwähnte  Statue  dieses  Sie- 
gers, deren  Vortrefflichkeit  Pythagoras  selbst  durch  seinen 
Paukratiastcn  noch  überboten  haben  soll  (vgl.  36,  92).  Dem 
Kreise  der  Heroenmythologie  gehören  an: 

9)  Perseus  mit  Flügeln,  wie  sich  von  selbst  verstehen 
wird,  nur  an  Helm  und  Füssen:  Dio  Chrysost.  or.  37,  T.  II,  p. 
106  Reiske. 

10)  Der  Kampf  des  Eteokles  und  Polyneikes:  Tatian. 
c.  Graec.  54,  p.  148  Worth. 

11)  Ein  Hinkender,  bei  dem  der  Beschauer  den  Schmerz 
der  Wunde  mitzuempfinden  glaubte,  zu  Syrakus.  Plin.  1.  1. 
Dass  unter  diesem  Hinkenden  niemand  anders  als  Philoktet 
zu  verstehen  sei,  hat  zuerst  Lessing  (Laokoon,  Kap.  2)  be- 
merkt. Auf  dieselbe  Figur  bezieht  sich  wahrscheinlich  auch 
ein  Epigramm  der  Anthologie  (Anall.  III,  p.  213,  n.  294),  in 
welchem  dem  Philoktet  die  Klage  in  den  Mund  gelegt  wird, 
dass  der  Künstler  seinen  Jammer  im  Erze  ewig  gemacht  habe. 

12)  Europa  auf  dem  Stiere  sitzend,  Gruppe  aus  Erz  zu 
Tarent:  Tatian  c.  Graec.  53,  p.  116  Worth;  Varro  de  1.  1.  V, 
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§.  31.  Wahrscheinlich  von  derselben  Gruppe  sagt  Cicero  (in 
Verr.  IV,  60),  dass  sie  von  den  Tarentinern  in  hoben  Ehren 
gehalten  werde. 

Von  Götterbildern  werden  nur  angeführt : 

13)  Apollo,  der  eine  Schlange  oder  einen  Drachen  mit 
seinen  Pfeilen  erlegt:  Plin.  I.  1. 

14)  Apollo  Citharoedus,  unter  dem  Beinamen  Dicaeus 
bekannt,  weil  er  bei  der  Einnahme  Thebens  durch  Alexander 
das  von  einem  Fliehenden  in  seinem  Busen  verborgene  Gold 
treu  bewahrt  hatte:  Plin.  I.  I. 

15)  Eine  Statue  des  Dionysos  legt  Sillig  dem  Pytha- 
goras  wegen  eines  Epigramm  es  des  Proklos  bei  (Anall.  II,  p. 
446,  n.  5),  welches  beginnt: 

'Pijyipov  lAeldd-QOLöi  %bv  edatittiv  JiovvGov 
dtQxto  x.  r.  L 

Doch  bleibt  diese  Annahme  so  gewagt,  dass  wir  mindestens 
unterlassen  müssen,  weitere  Folgerungen  darauf  zu  bauen. 

Pausanias,  wie  er  sich  fast  nie  mit  eigentlichen  Kunstur- 
theilen  befasst,  begnügt  sich,  auch  den  Pythagoras  nur  allge- 
mein als  einen  besonders  tüchtigen  Mann  in  der  Plastik  zu 
bezeichnen  1 ),  an  einer  andern  Stelle  die  Statue  des  Euthymos 
als  besonders  sehenswert  Ii  zu  empfehlen.  Plinius  fügt  hinzu: 
Pythagoras  habe  zuerst  Nerven  und  Adern  ausgedrückt  und 
das  Haupthaar  sorgfältiger  behandelt.  Diogenes  Laertius3) 
endlich  ertheilt  ihm  das  Lob,  dass  er  zuerst  auf  Rhythmus 
und  Symmetrie  bedacht  gewesen  sei:  nQitiTov  doxovvtu  QV&fiov 
xui  <fvfi(i€TQi'ag  t<no%d<sS<xu  Damit  sind  unsere  Nachrichten  . 
über  Pythagoras  erschöpft,  und  unsere  Aufgabe  ist  jetzt,  zu 
untersuchen,  was  sie  uns  lehren. 

Vergleichen  wir  ganz  einfach  die  Gegenstände  seiner 
Werke  mit  denen  seines  Zeitgenossen  Kaiamis,  so  bemerken 
wir  zuerst,  dass  der  Kreis  derselben  bei  Pythagoras  weit 
enger  gezogen  war.  Mit  Ausnahme  der  Europa  werden  nur 
Männergestalten  von  ihm  augeführt.  Unter  diesen  treten  wie- 
derum die  Götter  gegen  die  Heroen,  diese  gegen  die  athleti- 
schen Siegerstatuen  in  den  Hintergrund.  Aber  auch  die  He- 
roengestalten unterscheiden  sich  wesentlich  von  den  Bildern, 


1)  tXntQ  t»s  xal  äXloi  «y«^6f  t«  k  nlaGtixi)*:  VI,  4,  2.  2)  VIII.  Py- 
thag.  25. 
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die  wir  in  der  eben  abgeschlossenen  Periode  betrachtet  haben. 
Denn  dort  begegneten  wir  fast  ausschliesslich  den  Stammes- 
heroen in  ihrer  Geltung  als  Halbgöttern.    Des  Pythagoras  Eteo- 
kies  und  Polyneikes  bilden  eine  Gruppe  in  lebendigster  Hand- 
lung; sein  Philoktet  ist  eine  an  das  Pathetische  streifende 
Figur.    Selbst  sein  Apollo,  welcher  den  Drachen  erlegt,  scheint 
nicht  mehr  Tempelbild  im  früheren  strengen  Sinne  zu  sein, 
nicht  mehr  der  Gott,  der  einzig  die  Huldigungen  der  Sterb- 
lichen entgegennimmt,  sondern  selbst  handelnd.    Um  so  viel 
mehr  werden  wir  in  den  athletischen  Siegerstatuen  des  Künst- 
lers das  Streben   nach  Leben   und  Bewegung  voraussetzen 
dürfen.    Allein  wir  würden  dennoch  ausser  Stande  sein,  das 
eigenthümliche  Verdienst  des  Künstlers  näher  zu  bestimmen, 
wenn  uns  nicht  die  Winke  des  Plinius  und  Diogenes  Laerüus 
zu  Hülfe  kämen,   die   nach   zwei  verschiedenen  Richtungen 
hin   Licht   gebeu,  aber  doch  schliesslich  in  einer  und  der- 
selben Grundanschauung  des  Künstlers  ihre  Erklärung  fin- 
den.   Die  Angabe  des  Plinius  bezieht  sich  auf  die  Bildung 
einzelner  Theile;  das  Unheil  des  Diogenes  betrifft  die  Behand- 
lung der  Figuren  im  Ganzen.    Die  Ausdrücke,  deren  er  sich 
dabei  bedient,  werden  uns  aber  im  Laufe  dieser  Untersuchungen 
noch  oftmals  begegnen,  theils  in  Verbindung,  theils  im  Gegen- 
satz mit  andern  Begriffen,  welche  nach  gewöhnlichem  Sprach- 
gebrauche kaum  einen  merklichen  Unterschied  zu  bedingen 
scheinen.    Aus  diesem    Grunde  wird  es  von  wesentlichem 
Nutzen  sein,  wenn  wir  schon  hier  bei  ihrem  ersten  Erschei- 
nen   das  eigentliche  Wesen  dieser  Begriffe  in  möglichster 
Schärfe  festzustellen  versuchen. 

In  der  Kunst  der  Rede  ist  Rhythmus  eine  Aufeinander- 
folge von  Zeitabtheilungen,  von  Längen  und  Kürzen,  welche 
durch  das  Mittel  der  Sprache  zur  Erscheinung  kommen.  Diese 
Aufeinanderfolge  ist  zwar  keine  nothwendige ;  aber  die  passen- 
de Verknüpfung  der  Glieder  bewirkt  einen  bestimmten  Wohl- 
laut. Dagegen  kommt  im  Metrum  das  streng  mathematische 
Gesetz  zur  Geltung.  Einzelne  rhythmische  Glieder  tre- 
ten in  eine  feste  gesetzmässige  Verknüpfung.  In  dieser 
Beziehung  steht  also  der  Rhythmus  als  das  minder  Gesetz- 
mässige unter  dem  Metrum.  Andererseits  ist  er  jedoch  wieder 
das  Höhere,  insofern  er  durch  freiere  Bewegung  der  Strenge 
des  Gesetzes  im  Metrum  seine  Härte  nimmt  und  ihm  den 
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Ausdruck  der  Leichtigkeit  oder  Kraft,  der  Milde  oder  Strenge 
u.  8.  w.  verleiht.  Ganz  entsprechend  ist  das  Verhältniss  die- 
ser beiden  Begriffe  in  der  bildenden  Kunst,  nur  mit  dem  Un- 
terschiede, dass  an  die  Stelle  der  Abtheilungen  der  Zeit  die 
des  Raumes  treten.  Vitruv1)  definirt  uns  Eurythraie  als  an- 
muthige  Erscheinung  und  gefalliges  Aussehen  in  der  Zusam- 
menstellung der  einzelnen  Glieder:  sie  entstehe,  wenn  diese 
Glieder  zu  einander  stimmen,  die  Hohe  zur  Breite,  die  Breite 
zur  Länge,  und  im  Ganzen  al|es  seinen  eigenen  Maassverhäl- 
nissen  (symmetriae)  entspreche.  Symmetrie  ist  ihm  dagegen 
der  aus  den  Gliedern  des  Werkes  selbst  hervorgehende  har- 
monische Einklang,  sowie  diejenige  Richtigkeit  jedes  betreffen- 
den Theiles,  welche  auf  dem  Verhältnisse  der  getrennten 
Theile  zur  Erscheinung  der  gesammten  Figur  beruht.  So 
werde  der  menschliche  Körper  symmetrisch,  wenn  man  alle 
Maasse  nach  denen  eines  Theiles,  der  Hand,  des  Armes,  des 
Fusses,  bestimme.  Nach  dieser  freilich  nicht  besonders  klaren 
Definition  kann  es  zwar  scheinen,  dass  Eurythmie  nichts  sei, 
als  eine  Symmetrie  innerhalb  der  engen  Grenzen  eines  einzel- 
nen Theiles,  zum  Unterschiede  von  der  Symmetrie  aller  Theile 
unter  einander.  Bei  näherer  Betrachtung  müssen  wir  jedoch 
das  Wesen  der  Vitruvischen  Definition  nicht  in  den  Begriffen 
des  Theiles  und  des  Ganzen  suchen,  sondern  vielmehr  in  dem 
Gegensatz  der  venusta  species,  des  commodus  adspectus,  des 
Anmuthigen,  Gefälligen,  und  des  responsus,  des  strengen  Ent- 
sprechens  zwischen  einem  Theile  und  dem  andern,  welches 
eine  feste  Regel  voraussetzt.  Dies  geht  namentlich  aus  einer 
zweiten  Stelle2)  hervor,  in  welcher  es  sich  um  die  praktische 
Anwendung  dieser  Begriffe  handelt.  Dort  heisst  es:  der  Künst- 
ler solle  bei  einem  Werke  zuerst  die  symmetrischen  Verhält- 
nisse festsetzen,  sodann  aber  seinen  Scharfblick  auf  die  Orts- 
beschaffenheit, den  Gebrauch,  die  äussere  Erscheinung  richten 
und  danach  an  der  Symmetrie  hie  und  da  ändern,  etwas  zu- 
setzen oder  wegnehmen ;  er  solle  die  Proportionen  ad  decorem, 
mit  Rücksicht  auf  Angemessenheit  zuschneiden,  so  dass  dem 
Beschauer  an  der  Eurythmie  kein  Zweifel  bleibe.  Die  Sym- 
metrie, wie  in  der  Kunst  der  Rede  das  Metrum,  bestimmt 
also  das  Verhältniss  der  Theile  in  festen  Maassen  und  Zahlen ; 


1)  I,  2.      2)  VI,  2. 
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sie  ist  demnach  ein  mathematisches,  strenges  Princip.  Rhyth- 
mus und  Eurythmie  dagegen  vermögen  nicht  allgemein  gültige 
Regeln  zu  geben,  sondern  beruhen  auf  der  Beobachtung  des 
Angemessenen  und  Gefälligen,  nicht  weniger  an  der  Gesammt- 
erscheinung  künstlerischer  Gestaltungen,  als  an  deren  einzel- 
nen Theilen.  Sehen  wir  .von  künstlerischer  Schönheit  ganz 
ab,  so  kann  mitunter  der  Begriff  des  evQV&fiov  sogar  vollkom- 
men mit  dem  des  uQfiottoy,  des  Anpassenden,  zusammentreffen 
und  sich  z.  B.  auf  einen  Panzer  anwenden  lassen,  der  dem 
Krieger,  für  welchen  er  bestimmt  ist,  gut  sitzt1).  Höhere 
Bedeutung  erlangt  dagegen  die  Eurythmie,  sofern  sie  mit  der 
Symmetrie  in  Verbindung  tritt:  denn  in  diesem  Verhaltnisse 
ist  sie  das  vermittelnde  Princip,  bestimmt,  die  Schärfen  und 
Härten  zu  mildern,  welche  die  Anwendung  jenes  mathematischen 
Gesetzes  namentlich  auf  organische  Gestalten  erzeugen  muss. 

Nach  dieser  Abschweifung  kehren  wir  wieder  zu  Pytha- 
goras  zurück.  Um  sein  Verdienst  richtig  zu  beurtheilen, 
halten  wir  uns  streng  an  die  Worte  des  Diogenes,  dass  er 
zuerst  Rhythmus  und  Symmetrie  erstrebt  habe.  Denn  soweit 
war  die  Kunst  damals  schwerlich  schon  vorgeschritten,  dass 
wir  dem  Pythagoras  eine  bestimmte  Proportionslehre  zuschrei- 
ben dürften,  welche  aus  der  Beobachtung  vieler  einzelnen  Fälle 
die  Regel  abstrahirt,  sie  als  festen  Kanon  hinstellt  und  nach 
einem  solchen  Kanon  die  Kunstwerke  gewissermaassen  con- 
struirt.  Sein  Verdienst  wird  mehr  ein  praktisches  in  der  Weise 
gewesen  sein,  dass  er  von  Conventionellen  Formen  zu  einer 
schärferen  Berücksichtigung  der  natürlichen  Verhältnisse  zu- 
rückkehrte. Gerade  je  länger  die  ersteren  damals  gegolten  hat- 
ten, um  so  grösser  war  die  Gefahr  der  Ausartung,  und  in  der 
That  finden  wir  theils  in  wirklich  alten,  theils  in  nachge- 
ahmt alterthümlichen  Werken  Uebertreibungen  mannigfacher 
Art:  die  fleischigen,  muskulösen  Theile  zeigen  eine  übermässige 
Fülle  und  Rundung,  die  Gelenke  und  Extremitäten  dagegen 
eine  gesuchte  und  an  Ziererei  streifende  Zartheit  und  Schlank- 
heit. Solchen  Erscheinungen  gegenüber  begreifen  wir  leicht, 
wie  ein  damaliger  Künstler  auch  ohne  eigentliche  Theorie  und 
Reflexion  einzig  durch  eine  unbefangene  Beobachtung  der 
Natur  einer  richtigeren  Auffassung  Eingang  zu  verschaffen 


1)  Xenoph.  Mem.  III,  10,  10  sqq. 
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im  Stande  sein  musste.  Waren  aber  auch  die  symmetrischen 
Verhältnisse  strenger  beobachtet,  so  blieb  doch  für  die  Ver- 
vollkommnung der  Eurythmie  noch  ein  weiter  Spielraum;  wir 
verweisen  nur  auf  die  aeginetischen  Statuen  und  den  Krieger 
des  Aristokles,  deren  genauere  Vergleichung  auch  in  dieser 
Beziehung  vielfach  lehrreich  sein  würde.  Um  aber  das  Ver- 
dienst des  Pythagoras  gerade  in  dieser  Beziehung  richtig  zu 
würdigen,  ist  uns  jenes  epigrammatische  Lob  von  grosser 
Wichtigkeit,  welches  seinem  hinkenden  Philoktet  ertheilt  wird: 
dass  der  Beschauer  den  Schmerz  der  Wunde  mitzufühlen  glaube. 
Auf  den  ersten  Blick  mag  es  scheinen,  dass  es  dabei  vorzüg- 
lich auf  den  Ausdruck  des  Schmerzes  im  Gesicht  angekommen 
sein  müsse.  Allein  der  Schmerz  einer  Fusswunde  muss  sich 
zunächst  am  Körper  selbst  äussern.  Denn  wo,  wie  hier,  ein 
seiner  Natur  nach  wesentlich  zum  Tragen  bestimmtes  Glied 
gelähmt  ist  und  der  Schonung  bedarf,  da  muss  nothwendig 
auch  die  natürliche  Harmonie  in  der  Bewegung  aller  andern 
Glieder  zerstört  werden.  Dafür  aber  bietet  die  Wunde  wieder 
ein  einheitliches  Motiv  für  eine  neue  bedingte  Harmonie,  in- 
dem sie  auf  jede  Bewegung  als  bestimmende  Ursache  wirkt. 
Diese  Wirkung  aber  ist  es,  welche  dem  Beschauer  eindring- 
lich vor  die  Augen  treten  muss,  wenn  er  die  Grösse  des 
Schmerzes  wirklich  ermessen  und  sich  dadurch  zum  Mitleiden 
angeregt  fühlen  soll.  Hier  hat  also  der  Künstler  vorzugsweise 
eine  Aufgabe  der  Rhythmik  zu  losen:  er  muss  durch  rhythmi- 
sches Stimmen  aller  Bewegungen  nach  dem  einen  gegebenen 
Grundmotive,  aus  der  Disharmonie,  welche  dasselbe  zunächst 
erzeugt,  eine  neue  in  sich  einheitliche  und  abgeschlossene  Har- 
monie entwickeln.  Die  Voraussetzung  für  die  Lösung  dieser 
Aufgabe  bildet  aber  ein  richtiges  Verständniss  des  menschlichen 
Organismus  überhaupt,  des  Grundverhältnisses  aller  Theile,  so 
wie  der  Wechselwirkung,  die  sie  unter  gegebenen  Verhält- 
nissen auf  einander  ausüben;  und  dies  ist  nichts  anderes,  als 
was  Diogenes  durch  Symmetrie  und  Rhythmus  bezeichnet. 

Wir  wenden  uns  jetzt  zu  den  Lobsprüchen,  welche  Pli- 
nius  dem  Pythagoras  wegen  verbesserter  Bildung  einzelner 
Theile  zuerkennt:  dass  er  zuerst  Nerven  und  Adern  ausge- 
drückt und  das  Haar  sorgfältiger  behandelt  habe.  Den  Aus- 
druck Nerven  dürfen  wir  natürlich  nicht  in  dem  strengen  Sinne 
auffassen,  welcher  heute  dem  Worte  eigen  ist:  denn  Nerven 
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•  treten  kaum  irgendwo  sichtbar  an  die  Oberfläche  des  Kor- 
pers, welche  darzustellen  die  Aufgabe  des  Bildners  ist.  Frei- 
lich werden  wir  auch  die  weiteste  Bedeutung  ausschliessen 
müssen,  welche  es  nicht  geradezu  verbieten  würde,  selbst  die 
Muskeln  darunter  zu  begreifen ;  dagegen  spricht  schon  die  Ver- 
bindung mit  den  Adern,  durchweiche  wir  auf  feinere,  weniger 
als  Masse  hervortretende  Theile  hingewiesen  werden.  Wir 
verstehen  daher  das  Wort  von  den  Sehnen,  oder  richtiger  ana- 
tomisch, von  den  sehnigen  Theilen  der  Muskeln,  den  Muskel- 
ansätzen, deren  Funktionen  namentlich  an  den  Gelenken  in 
der  grossten  Mannigfaltigkeit  sichtbar  werden.  Dass  einzelne 
dieser  Sehnen,  sowie  einzelne  Adern  schon  in  älteren  Kunst- 
werken angegeben  waren ,  ja  bis  zu  einem  gewissen  Grade  an- 
gegeben sein  mussten,  unterliegt  keinem  Zweifel.  Aber  den- 
noch kann  auch  das  primus  expressit  des  Plinius  seinen  guten 
Sinn  haben,  wenn  Pythagoras  es  zuerst  in  durchgreifender 
Weise  that,  wenn  es  bei  ihm  Regel  ward,  diese  Theile  in 
einer  der  natürlichen  Erscheinung  entsprechenden  Weise  ins 
Einzelne  auszubilden.  Sein  Verdienst  endlich  um  die  Bildung 
der  Haare  erklärt  sich  von  selbst,  wenn  wir  an  die  Löckchen 
und  Flechten  älterer  Werke  denken,  welche  Haare  bedeuten, 
aber  nicht  eigentlich  darstellen. 

Suchen  wir  nun  alles  bisher  Bemerkte  zu  einem  Gesammt- 
bilde  zusammenzufassen,  so  lässt  sich  bei  Pythagoras  zuerst 
nirgends  das  Bestreben  verkennen,  sich  von  der  Auctorität  tra- 
ditioneller Kunstformen  zu  befreien.  Da  dasselbe  aber  bei  den 
meisten  seiner  bedeutenderen  Zeitgenossen  der  Fall  sein  musste, 
so  fragt  es  sich  weiter,  in  welcher  Richtung  dieses  Streben 
sich  bei  ihm  äusserte,  welchen  Weg  er  dazu  einschlug? 
Autworten  wir  darauf,  dass  er  die  Natur  im  Ganzen,  wie  im 
Einzelnen  sich  zum  Vorbilde  nahm  und  zu  ergründen  suchte, 
so  bedarf  auch  dieses  noch  der  näheren  Bestimmung.  Eine 
feine  Beobachtungsgabe  legten  wir  auch  dem  Kaiamis  bei, 
allein  wir  fanden,  dass  sie  sich  an  seinen  Werken  vorzugs- 
weise durch  einen  verfeinerten  Ausdruck,  so  weit  derselbe 
namentlich  von  Gefühl  und  Empfindung  abhängt,  bemerklich 
machte.  Was  an  Pythagoras  gerühmt  wird,  bezieht  sich  da- 
gegen auf  grössere  Vollendung  der  Form.  Erinnerten  wir  da- 
her bei  Kaiamis  an  Perugino  und  die  umbrische  Malerschule, 
1     so  würden  wir,  um  diesen  Vergleich  weiter  zu  verfolgen,  bei 
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Pythagoras  an  den  Florentinern  und  ihrer  mehr  naturalistischen 
Durchbildung  der  Form  eine  kunstgeschichtliche  Analogie  fin- 
den. Doch  müssen  wir  uns  hüten,  bei  Pythagoras  schon  an 
diejenigen  Naturalisten  zu  denken ,  welchen  wir  diesen  Namen 
mit  einer  übelen  Nebenbedeutung  zu  ertheilen  pflegen,  insofern 
sie  nur  eine  täuschende  Nachbildung  der  Oberfläche  der  Kör- 
per mit  allen  ihren  Zufälligkeiten  beabsichtigen.  Mit  diesen 
hat  Pythagoras  nur  den  Ausgangspunkt,  das  Streben  nach  ge- 
treuer Naturnachahmung,  gemein.  Es  äussert  sich  bei  ihm  in 
der  Bildung  der  Haare,  der  Adern  und  Nerven.  Aber  bei  der 
Beobachtung  der  blossen  äusseren  Erscheinung  blieb  Pythagoras 
nicht  stehen.  Er  erkannte,  dass  schon  das  Hervortreten  der 
Adern  an  die  Oberfläche  mit  der  Thätigkeit  des  Körpers  in 
engem  Zusammenhange  stehe,  dass  die  Nerven,  in  dem  oben 
angegebenen  Sinne  als  Theile  der  Muskeln,  sogar  einen  we- 
sentlichen Einfluss  auf  die  gesammte  Bewegung  ausüben.  Da- 
durch musste  sich  ihm  die  Ueberzeugung  anfdrängen,  dass 
eine  wahrhaft  naturgemässe  Darstellung  dieser  Theile  nur  mög- 
lich sei  durch  eine  gründliche  Erforschung  ihrer  gegenseitigen 
Verhältnisse,  der  Gesetze  ihrer  Thätigkeit  und  ihrer  Wechsel- 
wirkungen, d.  h.  durch  das  Studium  der  Symmetrie  und  des 
Rhythmus.  Und  so  gelang  es  denn  in  der  That  dem  Pytha- 
goras, in  seinen  Werken  dem  Beschauer  eine  höhere,  geläu- 
terte Naturwahrheit  zu  zeigen,  welche  nicht  nur  den  Sinn  zu 
erfreuen,  sondern  auch,  wie  beim  Philoktet,  die  Seelenthätig- 
keit  bis  zum  lebendigsten  Mitgefühl  anzuregen  im  Stande 
war. 

Ich  leugne  nicht ,  dass  der  Versuch  auf  wenige  Zeugnisse 
hin  den  Charakter  des  Pythagoras,  so  wie  den  Gang  seiner 
Entwicklung  nachzuweisen  gewagt  erscheinen  mag.  Aber 
gerade  deshalb  werde  ich  billiger  Weise  fordern  dürfen ,  dass 
er  nicht  in  seiner  Vereinzelung,  sondern  im  Zusammenhange 
namentlich  mit  dem  nächsten  Abschnitte  über  Myron  betrach- 
tet werde.  Der  Vergleich  mit  diesem  äusserlich  ähnlichen,  in 
seinem  inneren  Wesen  aber  verschiedenen  Künstler  wird  das 
bisher  Gesagte  wenigstens  in  so  weit  ergänzen,  als  sich  daran 
die  Art  und  Weise  bestimmter  offenbaren  muss,  in  welcher 
ich  überhaupt  glaube  die  Quellen  der  Künstlergeschichte  nutzen 
zu  dürfen. 
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Myron,  wie  Phidias  und  Polyklet,  Schüler  des  Ageladas, 
ist  gewöhnlich  als  der  letzte  unter  diesen  behandelt  worden. 
Dass  Plinius1)  ihn  in  Ol.  90  setzt,  vermag  diese  Anordnung 
nicht  zu  rechtfertigen,  indem  damit  vielmehr  der  Endpunkt  der 
Thätigkeit  des  Polyklet  als  die  mittlere  Lebenszeit  des  Myron 
bezeichnet  ist.  Sein  Wettstreit  mit  Pythagoras,  dessen  Ruhm 
schon  lange  vor  Ol.  80  begründet  war,  erlaubt  es  vielmehr, 
Myron  für  den  ältesten  der  Schüler  des  Ageladas  zu  halten, 
und  die  Betrachtung  seiner  Stellung  zur  Entwickelung  der 
Kunst  wird  die  Annahme  nur  noch  mehr  rechtfertigen.  Nähere 
Angaben  über  sein  Zeitalter  besitzen  wir  trotz  vielfacher  Er- 
wähnungen nicht. 

Als  Vaterstadt  des  Myron  wird  von  Plinius2)  Eleutherae 
angegeben.  Dass  Pausanias3)  ihn  Athener  nennt,  steht  damit 
nicht  geradezu  in  Widerspruch,  da  das  ursprünglich  boeotische 
Eleutherae  sich  aus  Hass  gegen  Theben  an  Anika  angeschlos- 
sen hatte4).  —  Seine  Werke  waren  weit  zerstreut:  von 
Kleinasien  bis  nach  Sicilien;  doch  ist  deshalb  nicht  nothwen- 
dig,  auf  seine  Anwesenheit  an  allen  Orten  zu  schliessen,  da 
Werke  geringeren  Umfanges,  wie  z.  B.  die  sämmtlichen  aus 
Sicilien  bekannten,  erst  nach  ihrer  Vollendung  dorthin  gebracht 
sein  konnten.  Von  seinen  äusseren  Lebensumständen  berichtet 
nur  Petronius5),  er  sei  bei  seinem  Tode  so  arm  gew  esen,  dass 
Niemand  seilte  Erbschaft  habe  antreten  wollen. 

Unter  seinen  Werken  begegnen  wir  zuerst  noch  einmal: 

1)  einem  Xoanon  der  Hekate  aufAegina:  Paus.  II,  30,2. 
Bei  der  Sorgfalt  des  Pausanias  gerade  in  solchen  Ausdrücken 
müssen  wir  es  für  ein  Holzbild  in  der  Weise  der  älteren  Kunst 
halten.  Die  Göttin  war  noch  in  einfacher  Gestalt  gebildet,  da 
erst  Alkamenes  die  Dreigestalt  einführte. 

Von  Götterbildern  werden  ferner  erwähnt: 

2)  Apollo,  welchen  der  Triumvir  Antonius  aus  Ephesos 
entfuhrt,  Augustus  aber,  durch  einen  Traum  gemahnt,  zurück- 
erstattet hatte:  Plin.  34,  58. 

3)  Ein  zweiter  Apollo,  den  Verres  aus  dem  Asklepios- 
tempel  zu  Agrigent  geraubt  hatte.    Der  Name  des  Myron  war 


1)  34,  40.  2)  34,  57.  3)  VI,  2,  1 ;  8,  3;  13,  1.  4)  Paus.  I,  38,  8. 
5)  c.  88. 
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Cic  in  Verr.  IV,  43,  §.  93. 

4)  Dionysos,  welchen  Sulla  den  Minyern  in  Orchomenos 
genommen  und  auf  dem  Helikon  geweiht  hatte.  Pausanias 
nennt  dieses  Bild  eines  der  sehenswerthesten  Werke  des  My- 
ron:  IX,  30,  1.  Auf  dasselbe  dürfen  wir  daher  auch  ein  Epi- 
gramm der  Anthologie  beziehen:  Anall.  III,  p.  206,  n.  270. 

5)  Zeus,  Athene,  Herakles  auf  einer  Basis  im  Hy- 
paethron  des  Heratempcls  zu  Samos.  Antonius  hatte  sie  von 
dort  weggeführt,  Augustus  gab  Athene  und  Herakles  zurück, 
behielt  aber  den  Zeus  und  weihte  ihm  eine  Kapelle  auf  dem 
Kapitol:  Strab.  XIV,  p.  637. 

6)  Ein  anderer  Herakles  stand  in  Rom  beim  Circus 
maximus  in  aede  Pompeii  Magni:  Plin.  34,  57. 

7)  Einen  dritten  Herakles  raubte  Verres  aus  dem  Pri- 
vatheilig th  u m  des  Mamcrtiners  Heius.  Nach  Cicero's  Meinung 
ward  er  mit  Recht  dem  Myron  beigelegt :  in  Verr.  IV,  3,  §.  5. 

8)  Ein  Satyr,  der  die  Flöten  anstaunt,  und  Minerva: 
Plin.  34,  57.  Richtig  hat  man  erkannt  ,  dass  beide  Figuren 
eine  zusammengehörige  Gruppe  bilden  und  sich  auf  die  Erfin- 
dung der  Flöten  beziehen,  welche  Marsyas  aufhob,  nachdem 
sie  Minerva  von  sich  geworfen  hatte. 

9)  Nike  auf  einem  Stiere:  Tatian.  c.  Gr.  54,  p.  117  Worth. 
Eine  Beziehung  auf  den  Raub  der  Europa,  welche  Tatian  an- 
nimmt, scheint  nicht  nothwendig  darin  zu  liegen. 

10)  Perseus  nach  Besiegung  der  Medusa:  Plin.  34,  57. 
Paus.  1,  23,  8. 

11)  Erecht heus  zu  Athen,  den  Pausanias  für  das  vor- 
züglichste Werk  des  Myron  zu  halten  scheint:  IX,  30,  1. 

12)  Der  Lakedaemonier  Ladas,  berühmt  durch  seine 
ausserordentliche  Schnelligkeit  im  Laufe.  Nach  Pausanias 
(III,  21',  1)  scheint  er  bald  nach  seinem  olympischen  Siege  im 
Dolichos  in  Folge  übergrosser  Anstrengung  gestorben  zu  sein. 
Seine  Statue  von  Myron  wird  wegen  ihrer  Lebendigkeit  in 
einem  Epigramme  der  Anthologie  hoch  gepriesen:  Anall.  III, 
p.  218,  n.  313  a;  cf.  312.  Nicht  entscheiden  lässt  es  sich,  ob 
die  von  Pausanias  (II,  19,  6)  erwähnte  Statue,  welche  sich  im 
Tempel  des  Apollo n  Lykios  zu  Argos  befand,  dieses  berühmte 
Werk  des  Myron  war. 
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13)  Zwei  Statuen,  welche  der  Lakedaemonier  Lykinos 
wegen  eines  Sieges  im  Wagenrennen  zu  Olympia  aufgestellt 
hatte:  Paus.  VI,  «,  1. 

14)  Timanthes  aus  Kleonae,  Sieger  im  Pankration  zu 
Olympia:  Paus.  VI,  8,  3. 

15)  Philippos  aus  Pallene  im  Gebiete  von  Azania  in  Ar- 
kadien, Sieger  im  Faustkampfe  der  Knaben:  Paus.  VI,  8,  3. 

16)  In  Olympia  befand  sich  eine  Stele,  auf  welcher  die 
Siege  des  Lakcdaemoniers  Chionis  verzeichnet  waren.  Diese 
fallen  in  Ol.  29  —  31;  die  Inschrift  aber  ward  nach  Pausanias 
(VI,  13,  1)  erst  später  gesetzt.  Daneben  aber  stand  eine 
Statue  von  der  Hand  des  Myron ,  welche  man  für  das  Bild  des 
Chionis  hielt.  Pausanias  zweifelt  aus  chronologischen  Beden- 
ken an  der  Richtigkeit  dieser  Annahme.  Allein,  ebenso  wie 
die  Inschrift,  konnte  auch  die  Statue  dem  Chionis  in  späterer 
Zeit  errichtet  worden  sein. 

17)  Ohne  Angabe  der  Namen  nennt Plinius  (34,  57)  del- 
phische Pentathlon  und  Pankratiasten.  Darunter 
musste  sich  derjenige  befinden ,  welchen  er  im  Wettstreite  mit 
Pythagoras  aufstellte  (ib.  59). 

18)  Athletisch,  aber  so  viel  wir  wissen,  nicht  Portrait, 
ist  der  berühmte  Diskos werfer:  Plin.  34,  57.  Die  Stellung 
desselben  beschreibt  Lucian  (Philops.  18):  „Von  dem  Diskos- 
werfer sprichst  du,  der  sich  zum  Wurfe  niederbeugt,  mit  dem 
Gesicht  weggewendet  nach  der  Hand,  welche  die  Scheibe  hält, 
und  mit  dem  einen  Fusse  etwas  niederkauert,  als  wolle  er 
zugleich  mit  dem  Wurfe  sich  wieder  erheben'?"  Die  Bemer- 
kungen, welche  Quintilian  (II,  13)  bei  Gelegenheit  dieses 
Werkes  macht,  sind  unten  näher  zu  beleuchten.  Ueber  die 
zahlreichen  Wiederholungen  finden  sich  die  ausführlichsten 
Nachweisungen  bei  Welcher:  Alte  Denkm.  V  S.  417  flgnd. 

19)  Nach  Plinius  (36,  33)  befand  sich,,  von  jenem  Myron, 
der  als  Erzbildner  bekannt  ist,  in  Smyrna  eine  trunkene 
Alte  aus  Marmor  von  besonderer  Berühmtheit."  Eine  Statue 
des  capitolinischen  Museums  kann,  wenn  wir  sie  nicht  geradezu 
für  eine  Copie  nach  Myron  erklären  wollen ,  wenigstens  lehren, 
welcher  Auffassung  dieser  Gegenstand  fähig  ist:  Beschreib. 
Horns  v.  Bunsen  III,  1,  p.  168.   Mus.  Cap.  III,  tab.  37. 
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Unter  den  Thierbildungen  steht  obenan: 

20)  Die  Kuh:  Sie  hatte  Myron's  Namen  bei  der  Menge 
am  meisten  bekannt  gemacht  und  auf  die  vielfaltigste  Weise 
den  Witz  der  Epigrammendichter  herausgefordert:  Plin.  34,  57. 
Die  Epigramme  finden  sich: 

Anall.  I,  p.  165,  n.  10.  11  von  Euenos. 

„      „  p.  231,  n.  42  von  Leonidas  aus  Tarent. 

„      „  p.  497,  n.  18.  19  von  Dioskorides. 

„     II.  p.  21,  n.  54 —  58  von  Antipater  aus  Sidon. 

„      „  p.  65,  n.  1.  2  von  Demetrios  aus  Bithynien. 

„      „  p.  225,  n.  49  von  Philippos. 

„      „  p.  272,  n.  25  von  M.  Argentarius. 

„      „  p.  280,  n.  6  von  Tullius  Geminus. 

„      „  p.  496  —  98,  n.  14  —  22  von  Julianus  aus  Aegypteu. 

„  III.  p.  195,  n.  218  —  229*  Adespota. 
Ein  Theil  dieser  Epigramme  ist  übersetzt  von  Ausonius,  Epigr. 
58  —  68.  Vgl.  auch  Tzetzes  Chil.  VIII,  194.  Zu  Cicero's  Zei- 
ten befand  sich  das  Werk  noch  auf  der  Pnyx  zu  Athen  (in  Verr. 
IV,  60),  während  Prokop  (de  bello  Gothico  IV,  21)  es  im 
Friedenstempel  zu  Rom  sah.  lieber  die  künstlerische  Bedeu- 
tung wird  unten  gesprochen  werden.  Uebrigeus  vgl.  Böttiger 
Andeut.  S.  144  flgd.;  Goethe  über  Kunst  und  Alterthum  II,  1. 

21)  Vier  Stiere  um  den  Altar  im  Porticus  des  Apollo- 
tempels auf  dem  Palatin  in  Rom  :  Prop.  II,  23,  7. 

22)  Ein  Hund:  Plin.  34,  57. 

23)  „pristas",  ib.  JlgfoTis  ist  eine  Art  Wallfisch;  doch 
wird  das  Wort  auch  allgemeiner  von  Seedrachen  gebraucht, 
wie  sie  sich  die  Phantasie  der  Künstler  in  mannigfachen  Zu- 
sammenstellungen erdacht  hat.    Vgl.  Böttiger  Andeut.  S.  147. 

24)  Endlich  cisellirte  Myron  auch  in  Silber.    Martiai  \ 
(VI,  92)  erwähnt  von  ihm  eine  Schlange  in  einer  Schaale. 
Auch  gab  es  nach  Phaedrus  (fab.  V.  prol.)  silberne  Gc fasse, 
auf  denen  sein  Name  gefälscht  war. 

Die  Angabe  des  Plinius:  fecisse  et  cicadae  monumentum 
ac  locustae  carminibus  suis  Erinna  significat,  ist  schon  von 
Uarduin,  Heyer  und  Sillig  beseitigt  worden;  sie  beruht  auf 
einer  Verwechselung  zwischen  Mvgav  und  dem  Frauennamen 
Mvq(6,  wie  aus  einem  Epigramm  der  Anyte  (Anall.  I,  p.  200, 
n.  14)  hervorgeht,  welches  von  Bf.  Argentarius  nachgeahmt 
worden  ist  (Anall.  II,  p.  273,  n.  29). 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  10 
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Bei  einer  Büste,  von  welcher  Fea  (Mise.  I,  p.  142),  so- 
wie bei  der  Basis  einer  Statue ,  von  welcher  Spon  (Mise, 
p.  126)  spricht,  ist  es  nicht  nur  zweifelhaft,  ob  der  Name  des 
Myron  sich  auf  den  berühmten  Kunstler  oder  einen  andern  des- 
selben Namens,  sondern  auch  ob  er  sich  überhaupt  auf  einen 
Künstler  beziehe. 

lieber  den  Stoff  seiner  Werke  ist  nur  noch  zu  bemerken, 
dass  er  sich  zu  seinen  Erzbildungen  des  aeginetischen  Erzes 
bediente,  während  sein  Mitschüler  Polyklet  das  delische  vor- 
zog: denn  so  und  nicht  umgekehrt  glaube  ich  die  Worte  des 
Plinius  !)  verstehen  zu  müssen :  Bos  aereus  inde  (Aegina)  captus 
in  foro  boario  est  Romae.  Hoc  erit  exemplar  Aeginetici  aeris, 
Deliaci  autem  Iuppiter  in  Capitolio  in  Jovis  Tonantis  aede.  Illo 
aere  Myron  usus  est,  hoc  Polycletus,  aequales  et  condiseipuli. 
Aemulatio  iis  et  in  roateria  fuit.  Leider  aber  wissen  wir  über 
den  Unterschied  dieser  beiden  Erzarten  gar  nichts.  Holz  und 
Marmor  scheint  Myron  nur  ganz  ausnahmsweise  bearbeitet  zu 
haben. 

Blicken  wir  jetzt  auf  die  grosse  Zahl  der  Werke  zurück, 
von  denen  uns  Nachrichten  erhalten  sind,  so  liefern  uns  die- 
selben zuerst  einen  Beweis  für  den  grossen  Ruhm,  den  sich 
Myron  im  Alterthum  erworben  hatte.  Weiter  aber  zeigt  sich 
uns  schon  durch  die  Namen  der  Werke  eine  grosse  Mannig- 
faltigkeit in  den  Gegenständen  der  Darstellung.  Indessen  um- 
fasst  auch  Myron  nicht  den  ganzen  Kreis  des  Darstellbaren 
überhaupt,  und  sehen  wir  nur  etwas  genauer  zu,  so  werden 
wir  leicht  einzelne  bestimmte  Richtungen  in  der  Auswahl  er- 
kennen. Den  Frauenbildungen  scheint  Myron  nicht  vorzugs- 
weise seine  Aufmerksamkeit  zugewendet  zu  haben :  bei  der 
trunkenen  Alten  handelte  es  sich  wenigstens  nicht  um  Frauen- 
schönheit;  das  Holzbild  der  Hekate  war  gewiss,  dem  Stoffe 
entsprechend,  mehr  ein  Tempelbild  in  alterthümlich- typischer 
Weise ;  bei  der  Nike  auf  dem  jungen  Stiere  mag  das  grössere 
Verdienst  in  der  Bildung  des  Thieres  gelegen  haben;  Athene 
endlich,  die  er  zweimal,  aber  in  Verbindung  mit  andern  Fi- 
guren darstellte,  gehört  wenigstens  nicht  zu  seinen  besonders 
berühmten  Werken.    Auch  bei  den  männlichen  Gestalten  deu- 


1)    34,  10. 
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tet  nichts  auf  ein  Vorwiegen  jugendlich  schöner,  mehr  zarter 
und  weicher  Bildungen;  und  dass  ihm,  wie  Schorn1)  meint, 
in  seinem  Dionysos  „  der  Charakter  des  schwelgenden  Sinnen- 
lebens, wo  Geist  und  Seele  sich  nur  betäubt  und  verschwom- 
men in  höchster  Sinnenlust  offenbart",  gelungen  sei,  muss 
schon  um  deswillen  bezweifelt  werden,  weil  diese  Schilderung 
nur  auf  eine  Darstellung  des  jugendlichen  Gottes  anwendbar 
ist,  wie  sie  erst  nach  der  Zeit  des  Myron  durch  Praxiteles 
ihre  Ausbildung  erhielt.  Bei  den  Apollobildern  dieser  Epoche 
ist  gleichfalls  die  strengere,  mehr  mannhafte  Auffassung  die 
überwiegende.  Noch  mehr  aber  lenken  die  kräftigen  Heroen- 
gestalten  eines  Herakles  und  Persetis  unsere  Aufmerksamkeit 
auf  den  Ruhm,  den  sich  Myron  in  athletischen  Darstellungen 
erwarb.  Mit  besonderem  Glänze  treten  aus  dieser  Klasse  der 
Läufer  Ladas  und  der  Diskobol  hervor.  Endlich  ist  das  Alter- 
thum voll  von  Bewunderung  über  die  Thiere  des"  Myron :  Pli- 
nius  findet  einen  Hund  einer  namentlichen  Erwähnung  würdig, 
Properz  preist  die  vier  Stiere  in  Rom;  gleichsam  das  Symbol 
seines  Ruhmes  aber  war  die  Kuh.  Auf  Athleten  und  Thier- 
bildungen müssen  wir  also  bei  der  Beurtheilung  des  Künstlers 
unser  Hauptaugenmerk  richten.  Aber  auch  Pytbagoras  war 
berühmt  durch  seine  Athletenfiguren,  so  dass  er  sogar  den 
Myron  durch  eine  derselben  übertroffen  haben  soll.  Kaiamis 
glänzte  wenigstens  in  der  Bildung  eines  Thieres,  des  Pferdes. 
Fand  sich  also  vielleicht  in  der  Person  des  Myron  das  Ver- 
dienst seiner  beiden  Zeitgenossen  vereinigt'?  Eine  genauere 
Prüfung  der  Nachrichten  über  einzelne  Werke,  in  Verbindung 
mit  den  Urtheilen  über  seine  Richtung  im  Allgemeinen,  wird 
uns  zeigen,  dass  wir  es  bei  Myron  mit  einer  neuen,  we- 
sentlich verschiedenen  Individualität  zu  thun  haben,  die,  von 
andern  Grundanschauungen  ausgehend,  auch  zu  andern  Resul- 
taten gelangen  musste. 

Sechsunddreissig  Epigramme  sind  uns  erhalten,  welche 
sämmtlich  die  Verherrlichung  der  myronischen  Kuh  zur  Auf- 
gabe haben.  Ueber  die  Stellung  und  die  Bewegung  erfahren 
wir  freilich  durch  dieselben  so  gut  wie  nichts.  Aber  alle  „prei- 
sen durchaus  an  ihr  Wahrheit  und  Natürlichkeit,  und  wissen 


1)  Studien  S.  209. 
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die  mögliche  Verwechselung  mit  der  Wirklichkeit  nicht  genug 
hervorzuheben.    Ein  Löwe  will  die  Kuh  zerreissen,  ein  Stier 
sie  bespringen,  ein  Kalb  an  ihr  saugen,  die  übrige  Heerde 
schliesst  sich  an  sie  an,  der  Hirt  wirft  einen  Stein  nach  ihr, 
um  sie  von  der  Stelle  zu  bewegen,  er  schlägt  nach  ihr,  er 
peitscht  sie,  er  tutet  sie  an;  der  Ackersmann  bringt  Kummet 
und  Pflug  sie  einzuspannen,  ein  Dieb  will  sie  stehlen,  eine 
Bremse  setzt  sich  auf  ihr  Fell,  ja  Myron  selbst  verwechselt 
sie  mit  den  übrigen  Thieren  seiner  Heerde"  (Goethe).  Nament- 
lich wiederholt  sich  zur  Bezeichnung  des  höchsten  Lebens 
mehrmals  der  Ausdruck  efirtvovv^  lebensvoll:  das  Werk  schien 
athmen  zu  können.     In  ähnlicher  Weise  nennt  Properz  die 
Stiere  auf  dem  Palatin  vivida  signa.    Lesen  wir  weiter  das 
Epigramm  auf  die  Statue  des  Ladas,  so  heisst  es  wiederum: 
epnvoe  Adda-,   ihm  soll  der  Rest  des  Odems  gleichsam  ntir 
noch  auf  den  aussersten  Lippen  sitzen,  und  gerade,  wie  von 
der  Kuh  befürchtet  wird,  sie  werde  entlaufen,  wenn  sie  nicht 
an  der  Basis  befestigt  wäre,  so  schien  es,  als  wolle  Ladas 
von  der  Basis  herabspringen,  um  den  Siegeskranz  zu  empfan- 
gen.   Ein  ganz  ähnliches  Gefühl  aber  haben  wir  selbst,  wenn 
wir  nur  eine  gute  Wiederholung  des  Diskobolos  anschauen: 
wir  glauben  den  Moment  erleben  zu  müssen,  wenn  er  vor- 
springt, und  der  Diskos,  wie  der  Pfeil  von  der  Sehne  des  Bo- 
gens, seinem  Ziele  zufliegt.    Hiernach  müssen  wir  als  das 
vorzüglichste  Kennzeichen  myronischer  Kunst  die  lebensvoll- 
ste Naturwahrheit  betrachten. 

Während  nun  aber  von  seinem  Nebenbuhler  Pythagoras 
gerühmt  wird,  dass  dieser  Nerven,  Adern  und  das  Haar  feiner 
ausgebildet  habe,  wodurch  doch  natürlich  eine  möglichst  ge- 
treue Nachahmung  der  Natur  bezweckt  wird,  berichtet  Pli- 
nius1)  von  Myron  gerade  im  Gegentheil:  er  habe  das  Haar 
an  Haupt  und  Schaam  nicht  vollendeter  gebildet,  als  es 
im  roheren  Alterthum  hergebracht  gewesen  sei;  ferner,  nur 
bedacht  auf  den  Körper,  habe  er  den  geistigen  Ausdruck  nicht 
zur  Darstellung  gebracht  (corporum  tenus  curiosus  animi  sen- 
sus  non  expressisse).  Diese  mehr  negativen  Angaben  gewäh- 
ren uns  die  Möglichkeit,  das  Verdienst,  welches  wir  so  eben 


1)  34,  58. 
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dem  Myron  zuerkannt  haben,  schärfer  zu  begrenzen.  Das 
Haar  hat  zwar  in  vieler  Beziehung  nur  eine  untergeordnete 
Bedeutung:  dennoch  aber  liefert  die  Vernachlässigung  dessel- 
ben den  Beweis,  dass  Myron  nicht  bei  der  Bildung  jedes  ein- 
zelnen Theiles  nach  jener  oft  äusserlichen,  täuschenden  Natür- 
lichkeit strebte,  welche  den  Stoff  des  Kunstwerkes  vergessen 
machen  möchte.  Dass  er  deshalb  überhaupt  nicht  von  äusser- 
licher  Naturbeobachtung  ausgehen  konnte,  werden  wir  später 
noch  nachdrücklicher  hervorzuheben  Gelegenheit  haben.  Durch 
die  zweite  Angabe  scheint  Plinius  anzudeuten,  dass  die  Kunst 
des  Myron  noch  nicht  auf  dem  Höhepunkte  angelangt  sei,  wo 
in  dem  Ausdrucke  des  Kopfes,  als  des  vorzüglichsten  Körper- 
theils,  das  ganze  innere  Wesen  des  Menschen  wie  in  einer 
Spitze  vereint  zur  Anschauung  kommt,  wo  in  dem  Ausdrucke 
des  Kopfes  auch  die  Bedeutung  der  Handlung  des  Körpers  zu- 
sammengefasst  erscheint.  —  Neben  dieses  Zeugniss  des  Pli- 
nius stellen  sich  nun  aber  zwei  andere,  die  bei  oberflächlicher 
Betrachtung  sich  in  offenem  Widerspruche  gegen  dasselbe  be- 
finden. Der  Auetor  ad  Herennium1)  lobt,  wie  an  den  Werken 
des  Praxiteles  die  Arme,  an  denen  des  Polyklet  die  Brust,  so 
an  denen  des  Myron  vor  Allem  den  Kopf.  Und  Petronilla*) 
urtheilt  von  Myron,  dass  er  paene  homiuum  animas  ferarum- 
que  aere  comprehendit.  Wollen  wir  noch  mehr,  so  dürfen  wir 
nur  den  Kopf  an  der  Copie  des  Diskobols  im  Palaste  Massimi 
zu  Rom  betrachten.  „Das  Gesicht  ist  eines  der  schönen,  klu- 
gen und  feinen  attischen,  deren  man  im  Panathenaeenzugc 
des  Parthenon  so  viele  unter  einander  verwandte  nicht  müde 
wird  zu  betrachten.  Der  Ausdruck  scheint  auf  die  strenge 
Zucht  vieler  Palaestriten  zu  deuten,  im  Gegensatze  der  weich- 
lichen Jugend."  Dieses  Urtheil  Welckers3)  wird  gewiss  jeder, 
der  das  Werk  selbst  zu  sehen  Gelegenheit  hatte,  gern  unter- 
schreiben. In  demselben  liegt  aber  auch  schon  die  Lösung  des 
oben  berührten  scheinbaren  Widerspruches  verborgeu.  Es  ist 
nicht  eine  bestimmte  Individualität,  die  uns  in  diesem  Kopfe 
anzieht,  ja  zur  Begeisterung  hinreissen  kann,  sondern  die 
Reinheit  des  Typus  einer  ganzen  Klasse.  Ja  man  kann  noch 
weiter  gehen  und  behaupten ,  es  liege  gerade  darin  für  uns  die 


1)  IV,  6.      2)  c.  88.      3)  Alt.  Deiikm.  I,  S.  419. 
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Anziehungskraft,  dass,  bei  dem  Mangel  eines  bestimmten  ,  in- 
dividuellen Ausdrucks  und  bei  der  verhältnissmässig  geringen 
geistigen  Bedeutung  der  Handlung,  dennoch  in  diesem  Kopfe 
sich  ein  sehr  hoher  Adel  ausspricht.  Dieser  beruht  aber  eben 
sowohl  in  der  vollkommenen  physischen  Ausbildung  des  Baues, 
als  besonders  noch  in  dem  Hauche  des  Lebens,  der  alle  Formen 
durchdringt.  Animi  sensus  non  expressit,  aber  animam  aere 
comprehendit.  Denn  animus  est  quo  sapitnus,  anima  qua 
vivimus1).  Animus  ist  das  geistige,  anima  das  physische,  ani- 
malische Leben.  Erst  jetzt  werden  wir  auch  richtig  verstehen, 
was  au  der  Statue  des  Ladas  so  bewundernswürdig  befunden 
ward:  nicht  sowohl  der  geistige  Ausdruck,  als  der  Ausdruck 
des  Lebens,  dessen  letzter  Best  nur  noch  als  ein  flüchtiger 
Hauch  auf  den  Lippen  zu  schweben  schien. 

Aber,  müssen  wir  jetzt  weiter  fragen,  ist  es  möglich, 
einen  so  bedeutsamen  Moment,  einen  so  feinen  und  doch  so 
bestimmt  abgegrenzten  Ausdruck  allein  in  der  Bildung  der 
Lippen  auszuprägen?  Gewiss  nicht:  an  deu  Lippen  vermag 
sich  nur  eben  die  letzte  flüchtige  Aeusserung  dieses  Hauches 
zu  zeigen.  Solleu  wir  aber  diese  in  ihrer  ganzen  Bedeutung 
verstehen,  so  müssen  wir  in  ihr  nur  eine  Folge  der  vorher- 
gehenden Wirkung  erkennen,  welche  der  Athcm  auf  die  ge- 
sammte  Thätigkeit  des  übrigen  Körpers  ausgeübt  hat.  Und 
dies  war  wirklich  der  Fall  bei  Mvron's  Statue  des  Ladas: 

uxqoic  (T  i7ti  %ute<fiv  «Ovfyia 
tptpaivzi  ,:■■>! /.<•<>  tvöod-ev  ix  'kwyovow. 
Man  erkannte  die  grosse  Anstrengung  des  Laufens,  welche 
die  Weichen  zusammenzieht  und  den  Athen»  nach  oben  drängt, 
so  dass  er  im  Moment  der  höchsten  Spannung  ganz  von  den 
Lippen  zu  entweichen  drohte.  Der  Ausdruck  der  höchsten 
Lebendigkeit  beruhte  also  hier  hauptsächlich  auf  dem  scharfen 
Erfassen  der  Wechselwirkung  aller  Theile  in  einem  einzigen 
Momente,  in  welchem  die  gesammte  Lebensthätigkeit  wie  auf 
einen  Punkt  zusammengedrängt  erscheint.  —  Ein  ähnliches 
Verdienst  werden  wir  auch  dem  Diskobol  zuzuerkennen  keinen 
Anstand  nehmen.  Es  würde  sehr  lehrreich  sein,  hier  aber  zu 
weit  führen ,  dieses  Werk  einmal  bis  in  das  Einzelnste  zu  zer- 
gliedern.   Davon  jedoch  können  wir  uns   überzeugt  halten, 


1)  Nonius.  p.  42t>. 
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dass  sich  die  Wirkungen  der  augenblicklichen  Thätigkeit  auch 
in  der  Bewegung  des  kleinsten  Theiles  wiederfinden  wurden, 
dass  jede  Bewegung  die  ist,  welche  sich  aus  den  Gesetzen 
des  menschlichen  Organismus  als  Wirkung  einer  bestimmten 
Ursache  mit  Noth wendigkeit  ergiebt.  Wieweit  Aehnliches  bei 
Myron's  Kuh  der  Fall  war,  können  wir  leider  nicht  nachwei- 
sen; dürfen  indessen  wohl  vermuthen,  dass  der  Eindruck  der 
Lebendigkeit  hauptsächlich  in  dem  Naturgeniässen  der  Bewe- 
gung begründet  war,  in  der  Wendung  des  Kopfes ,  des  Halses, 
in  der  entsprechenden  Stellung  der  Füsse  u.  s.  w.1). 

Wir  haben  unser  Urtheil  über  Myron  vorzugsweise  aus 
den  Nachrichten  über  einzeluc  seiner  Werke  festzustellen  ver- 
sucht, daneben  sind  uns  aber  noch  einige  Aussprüche  erhalten, 
welche  sich  auf  das  Wesen  seiner  künstlerischen  Thätigkeit 
mehr  im  Allgemeinen  beziehen.    Unter  diesen  hat  namentlich 
eine  Stelle  des  Plinius2)  den  Erklärern  so  bedeutende  Schwie- 
rigkeit verursacht,  dass  die  meisten  sich  genöthigt  glaubten, 
den  Knoten  zu  zerhauen,  statt  ihn  zu  lösen.    Die  Worte  lauten 
nach  den  besten  Handschriften:  Primus  hic  multiplicasse  veri- 
tatem  videtur,    uumerosior  in   arte   quam  Polycletus    et  in 
symmetria  diligentior.    Da  dieselben  für  sich  betrachtet,  so  wie 
sie  dastehen,  einen  ganz  guteu  Sinn  geben,  so  werden  wir 
ohne  dringende  Noth  nichts  an  ihnen  ändern  dürfen.  Myron 
soll  also  „zuerst  die  Wahrheit  vervielfacht  haben/'    Dafür  las 
man  früher  multiplicasse  varietatem;  aber  „die  Mannigfaltig- 
keit vervielfachen"  ist  ein  Pleonasmus.    Verstehen  wir  dage- 
gen unter  veritas  die  naturgemässe  Darstellung  eines  Kunst- 
werkes im  Allgemeinen,  so  wird  von  Myron  gesagt,  dass  er 
diese  Naturwahrheit  in  zahlreicheren  Formen  und  Situationen 
zur  Anschauung  gebracht,  als  seine  Vorgänger,  dass  er  den 
Kreis  des  Darstellbaren  erweitert  habe,  indem  er  früher  unge- 
nutzte Momente  auffasste,  welche  eine  aufmerksame  Beobach- 
tung der  Natur  darbot.    Die  Belege  dafür  unter  seinen  Wer- 


1)  Leider  schweigt  Plinius,  der  bei  Myron  einen  Hund  kurz  erwähnt,  über 
den  Künstler  der  Hündin,  welche  ihre  Wunde  leckt,  in  der  Celle  der  Juno  des 
eapitolinischen  Juppitertempcls ,  eines  Werkes,  für  welches,  als  ein  wahres 
Wunder  durch  seine  unglaubliche  Naturwahrheit ,  die  Tempclwächter  mit  ihrem 
Leben  haften  mussten  (34,  38).  Die  Aufgabe  würde  ganz  dem  Geiste  des  My- 
ron entsprechen;  allein  ich  verhehle  es  nicht,  dass  dieses  Werk  eben  so  gut 
einer  Jagdscene  des  Lysipp  entnommen  sein  konnte,  in  welcher  namentlich  die 
Verwundung  ihre  einfachste  Erklärung  finden  würde.       2)  34,  58, 
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ken  haben  wir  bereits  kennen  gelernt:  die  Kuh,  den  Ladas, 
v.  den  Diskobol  und  jene  trunkene  alte  Frau,  in  welcher  wir 
zum  ersten  Male  ein  reines  Genrebild  vor  uns  haben.  —  Be- 
trachten wir  nun  die  folgenden  Worte  des  Plinius,  so  müssen 
sie  nach  dem  Znsammenhange  der  grammatischen  Construction 
eine  nähere  Bestimmung  und  Erläuterung  des  ersten  Satzes 
enthalten.  Schon  das  verbietet  uns,  den  Ausdruck  numerosus 
hier  für  eine  Uebertragung  des  griechischen  eiQV&iiog  zu  hal- 
ten, wenn  ich  auch  nicht  läugnen  will,  dass  er  in  anderem 
Zusammenhange  eine  solche  Deutung  zulässt.  Dazu  kommt, 
dass  Plinius  öfters  numerosus  In  wirklicher,  nicht  übertrage- 
ner Bedeutung  gebraucht;  so  von  Antidotus:  ipse  diligentior 
quam  numerosior  *) ;  von  Aristophon:  iiumerosaque  tabula,  in 
qua  sunt  Priamus  Helena  Credulitas  Ulixes  Deiphobus  Do- 
lus2); von  Pausias:  ad  numerosissimam  Horum  varietatem 
perduxit  artem  illam  coronarum  pingendarum3);  endlich:  mul- 
lum  exspirantem  versicolori  quadam  et  numerosa  varietate  spe- 
ctari*).  Ucberall  denken  wir  hier  zunächst  an  die  Bedeutung 
der  Mannigfaltigkeit.  Eine  weitere  Bestätigung  liefert  uns 
ferner  Quintilian5):  Quo  apparet  omnem  ad  scribendum  desti- 
i uif am  materiam  ita  (argumentum)  appellari.  Nec  mirum,  cum 
id  inter  opifices  quoque  vulgatum  sit  .  .  .  vulgoque  paullo  nu- 
merosius  opus  dicitur  argumentosum.  Gerade  dieser  mehr 
vulgäre  Ausdruck  argumentosus  würde  das  Wesen  des  Myron 
vortrefflich  bezeichnen;  und  in  diesem  Sinne  bildet  numerosior 
die  passendste  Erläuterung  des  multiplicasse  veritatem,  zu- 
gleich aber  auch  einen  schlagenden  Gegensatz  zu  dem,  was 
Plinius  kurz  vorher  über  Polyklet  bemerkt:  seine  Werke  seien 
paene  ad  unum  exemplum. 

Bis  hierher  ist  also  alles  in  der  besten  Ordnung.  Am 
meisten  hat  man  aber  an  den  letzten  Worten  Anstoss  genom- 
men: et  in  symmetria  diligentior;  und  ich  selbst  muss  mich 
anklagen,  früher  an  ihnen  gerüttelt  zu  haben.  Man  glaubte 
einen  zu  grossen  Widerspruch  darin  zu  finden,  dass  Myron 
in  der  Symmetrie,  den  Proportionen,  sorgfältiger  gewesen  sein 
sollte,  als  Polyklet,  welcher  in  seinem  Kanon  dafür  ein  Mu- 
sterbild, praktisch  und  theoretisch  zugleich,  aufgestellt  habe. 


1)  35,  130.      2)  ib.  138.      3)  ib  125.      4)  9,  66.      5)  V,  10,  9. 
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Deshalb  wollte  man  durch  irgend  eine  Veränderung  des  Textes 
entweder  das  Lob  des  Plinius  auf  Polyklet  übertragen  oder 
wenigstens  dem  Myron  entziehen.  Man  schrieb:  numerosior 
in  arte  quam  Polycletus  in  symmetria  diligentior, 

oder  „  qui  in  „  „  „ 
oder  „  is  in  „  „  „ 
oder  auch  mit  gänzlicher  Beseitigung  des  Polyklet:  numerosior 
in  arte  quam  in  symmetria  diligentior.  Ihre  vollständige  Er- 
ledigung werden  alle  diese  Zweifel  an  der  handschriftlichen 
Ueberlieferung  erst  später  durch  die  Betrachtung  der  Kunst 
des  Polyklet  finden.  Das  Resultat  derselben  aber  ist,  dass 
das  Verdienst  des  Polyklet  vielmehr  in  dem  fypetQov  als  in 
dem  (Tv[i(i€tqop  liegt,  in  einer  Feststellung  allgemein  gültiger 
Normalproportionen,  während  Myron  bei  der  Bestimmung  der 
symmetrischen  Verhältnisse  in  jedem  einzelnen  Falle  und  für 
jeden  besonderen  Zweck  eine  grössere  Sorgfalt  entfaltete. 
„Es  ist  aber  oft  vortheilhaft ,  an  der  festgesetzten  und  über- 
lieferten Ordnung  in  der  Rede  etwas  zu  verändern;  ja  zuwei- 
len ist  dies  das  durchaus  Passende,  wie  wir  sehen,  dass  auch 
bei  den  Statuen  und  Gemälden  in  Haltung,  Gesichtszügen,  und 
Stellung  Abwechselung  erstrebt  wird.  Ein  regelmässig  auf- 
recht stehender  (rectum)  Körper  möchte  leicht  aller  Anmuth 
bar  sein:  denn  das  Antlitz  müsste  gradaus  blicken,  die  Arme 
herabfallen,  die  Füsse  geschlossen  sein,  und  von  oben  bis  un- 
ten wäre  das  Werk  starr.  Jenes  Drehen  und  Wenden  und, 
so  zu  sagen,  Bewegen  verleiht  erst  den  Bildwerken  eine  ge- 
wisse Handlung.  Deshalb  werden  die  Hände  nicht  auf  eine 
und  dieselbe  Weise  geformt,  und  dem  Gesicht  verleiht  man 
tausend  Arten  von  Aussehen.  In  einigen  Figuren  erkennen  wir 
Lauf  oder  Anstürmen,  andere  sitzen  oder  liegen;  diese  sind 
nackt,  jene  verhüllt;  in  andern  ist  beides  gemischt.  Was  ist  so 
verdreht  und  kunstreich  durchgearbeitet,  als  jener  Diskobol  des 
Myron?  Wenn  nun  aber  jemand  dieses  Werk  als  zu  wenig  regel- 
mässig missbilligen  wollte,  würde  der  nicht  vom  wahren  Ver- 
ständniss  der  Kunst  entfernt  sein,  in  welcher  gerade  jene  Neu- 
heit und  Schwierigkeit  noch  ihr  ganz  besonderes  Lob  verdie- 
nen V  So  Quintilian  i).  Ein  Werk,  wie  der  Diskobol  hat  also 
seine  besondere  Symmetrie,  welche  durch  die  Eigenthümlich- 


1)  II,  13,  8. 
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keit  des  Gegenstandes  bedingt  ist,  eiue  andere  ein  Läufer, 
wie  Ladas,  wieder  eine  andere  ein  Faustkämpfer.  Die  veritas 
rauss  stets  eine  andere  sein,  und  eben  so  die  Symmetrie;  in  der 
reichen  Mannigfaltigkeit  beider  aber,  verbunden  mit  einer  sorg- 
fältigen Berechnung  je  für  den  besonderen  Zweck  ist  das  Ver- 
dienst des  Myron,  ist  sein  Vorzug  vor  Polyklet  begründet, 
dessen  Werke  trotz  makelloser  Reinheit,  wie  oben  bemerkt 
wurde,  paeue  ad  unum  exemplum  gebildet  schienen. 

Die  hohe  Vortrefflichkeit  des  Myron  ist  durch  die  bisher 
behandelten  Zeugnisse  ausser  Zweifel  gesetzt;  und  wir  könn- 
ten dadurch  leicht  verleitet  werden,  sein  Verdienst  zu  über- 
schätzen, kämen  uns  nicht  zwei  Urtheile  zu  Hülle,  welche 
unsere  Anerkennung  auf  das  richtige  Maass  zurückzuführen 
geeignet  sind.  Es  sind  dies  die  schon  einigemale  angeführten 
vergleichenden  Urtheile  des  Cicero1)  und  Quintilian2).  Erste- 
rer  nennt  die  Werke  des  Kauachos  starr,  die  des  Kalarais 
zwar  hart,  aber  doch  weicher  als  die  des  Kanachos,  die  des 
Myron  noch  nicht  hinlänglich  der  Wahrheit  genähert,  aber 
doch  so,  dass  man  nicht  anstehe,  sie  schön  zu  nennen;  schö- 
ner endlich  und  nach  seiner  Meinung  ganz  vollendet  findet  er 
die  Werke  des  Polyklet.  Iu  ähnlicher  Reihenfolge  stehen  bei 
Omni  Miau  Kai  Ion  und  Hegesias ,  Kaiamis,  Myron,  welchem  im 
Verhältuiss  zu  seinen  Vorgängern  zwar  eine  grössere  Weich- 
heit zuerkannt,  sein  Platz  aber  doch  nur  unter  Polyklet  ein- 
geräumt wird.  Bei  der  Würdigung  dieser  Urtheile  in  ihrem 
Verhältnisse  zu  denen  des  Plinius  dürfen  wir  uns  wohl  er- 
lauben ,  in  Bot  reff  ihrer  Auctorität  einen  Unterschied  zu  machen. 
Plinius  t heilt  uns  aus  seinen  vortrefflichen  Quellen  (hier  aus 
Varro,  der  indessen  wieder  aus  griechischen  Quellen  schöpfte) 
ein  wirkliches  künstlerisches  Keunerurtheil  mit,  die  beiden 
Rhetoren  halten  sich  mehr  an  das  Urtheil  des  Kunstgeschmackes 
ihrer  Zeit,  mehr  der  ästhetischen,  nicht  streng  künstlerisch  gebil- 
ten  Kunstliebhaber.  Daraus  wird  sich  nun  erklären,  warum 
Cicero  dem  Myron  die  volle  veritas  noch  nicht  zuerkennen 
will,  während  wir  doch  als  das  Hauptverdienst  seiner  Werke 
die  lebensvollste  Naturwahrheit  erkannt  haben.  Wir  zeigten, 
dass  dieselbe  auf  der  schärfsten  Auffassung  aller  Bewegungen 
nach   ihren   strengen  organischen  Gesetzen  beruhte.  Gerade 


I)  Brut.  1«.       2)  XII,  10,  7. 
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damit  aber  mochte  eine  grosse  Zartheit  uud  Weichheit  minder 
verträglich  sein.  Denn  wenn  freilich  dem  äusseren  Sinne  die- 
jenige Behandlung  der  Oberfläche  des  Körpers  am  meisten 
schmeicheln  wird,  welche  die  Schärfen  in  den  Uebergängen 
der  Muskeln  durch  eine  sorgfältige  Berücksichtigung  der  nicht 
lebensthätigen  Haut  und  der  darunter  liegenden  Fetttheile  ver- 
mittelt und  ausgleicht,  so  verzichtete  Myron  vielleicht  ab- 
sichtlich auf  diese  Beize,  um  die  scharf  abgegrenzten  Wir- 
kungen eines  einzigen  Augenblickes  auf  alle  bei  der  Bewegung 
betheiligten  Glieder  des  Organismus  ungeschwächt  zur  An- 
schauung zu  bringen.  Wie  aber  ein  durch  Süssigkeit  verwöhn- 
ter Gaumen  einen  herben  Wein  verachtet,  so  musste  ein  durch 
die  Weichheit  praxitelischer  Gebilde  verwöhnter  Kunstge- 
schmack an  der  Herbigkeit  und  Strenge  eines  Myron  notwen- 
dig Anstoss  nehmen.  Cicero  selbst  ist  nicht  ganz  ohne  Sinn 
für  diese  Vorzüge  der  älteren  Kunst,  wie  er  denn  z.  B.  seine 
Freude  an  dem  punischen  Kriege  des  Naevius  mit  der  an  ei- 
nem Werke  des  Myron  vergleicht1).  Aber  seinen  Zeitgenossen 
gegenüber  wagt  er  kaum  die  Kunst  eines  Polyklet  als  in  allen 
Beziehungen  vollendet  hinzustellen. 

So  hat  sich  uns  denn  aus  diesen  Betrachtungen  ein  ziem- 
lich vollständiges  Bild  der  künstlerischen  Individualität  des 
Myron  ergeben,  bestimmt  genug,  um  ihn  von  seinen  Vor- 
gängern ,  Zeitgenossen  und  Nachfolgern  zu  unterscheiden.  Un- 
ter denselben  scheint  ihm  noch  am  meisten  Pythagoras  ver- 
wandt gewesen  zu  sein ,  wie  es  schon  der  Wettstreit  zwischen 
ihnen  und  das  Vorwiegen  athletischer  Bildungen  bei  beiden 
andeutet.  Auch  wegen  der  Symmetrie  wird  dem  einen,  wie 
dem  andern  Lob  gespendet;  und  mit  Nachdruck  haben  wir 
auf  die  Naturwahrheit  in  den  Werken  beider  Künstler  hinwei- 
sen müssen.  Gerade  hierin  aber  zeigt  sich,  sobald  wir  die- 
selbe näher  zu  bestimmen  suchen,  eine  Grundverschiedenheit 
in  den  Ausgangspunkten  und  Hauptrichtungeu.  Wir  sprachen 
unsere  Ansicht  dahin  aus,  dass  Pythagoras  von  dem  Studium 
einzelner  Theile,  der  Nerven,  der  Adern,  des  Haares  ausge- 
gangen, von  der  Betrachtung  ihrer  äusseren  Erscheinung  aber 
auf  die  Erforschung  ihrer  inneren  Natur,  ihres  Zusammen- 
hanges unter  einander  umgeleitet  worden,  und  dadurch  erst 


1)  Brut.  19. 
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zur  Erkenntnis*  der  richtigen  Verhältnisse  und  der  rhythmi- 
schen Verbindung  der  Theile  gelangt  sei:  Myron  scheint  ge- 
rade den  umgekehrten  Weg  eingeschlagen  zu  haben.  Die  Ver- 
nachlässigung des  Haares  kann  uns  als  Fingerzeig  dienen, 
dass  eine  blosse  Nachahmung  der  Natur  im  Einzelnen  für 
Myron  nur  geringen  Werth  hatte.  Bei  ihm  ist  es  immer  der 
scharf  abgegrenzte  Moment  der  Handlung,  aus  dem  heraus 
sich  das  ganze  Werk  in  allen  seinen  Theilen  entwickelt.  Zu 
diesem  Zwecke  musste  der  Künstler  von  der  Beobachtung  der 
Natur  in  ihrer  lebendigen,  bewegten  Erscheinung  ausgehen 
und  im  Stande  sein  ,  auch  den  flüchtigsten  Moment  in  seinem 
Grundmotiv  zu  erfassen.  Aber  gerade  je  flüchtiger  der  Mo- 
ment, desto  mehr  war  für  die  künstlerische  Benutzung  dessel- 
ben eine  tiefe  Kenntniss  sowohl  der  Form  an  sich,  als  des 
Verhältnisses  der  Formen  unter  einander  nothwendig,  um  da- 
durch das  Mangelhafte  der  Beobachtung  zu  ergänzen.  Daraus 
erklärt  sich  die  Sorgfalt  in  der  Symmetrie,  daraus  erklären 
sich  auch  die  Epitheta  doctus  und  operosus,  welche  Statins1) 
und  Ovid2)  dem  Myron  beilegen.  Dennoch  würde  weder  eine 
scharfe  Beobachtungsgabe,  noch  eine  gelehrte  Geistesthätig- 
keit  zur  Herstellung  so  kühner  lebensvoller  Gebilde  hinge- 
reicht haben,  hätte  nicht  Beides  einen  Einigungspunkt  in  einer 
noch  höheren  Geistesthäti&keit  des  Künstlers  gefunden.  Myron 
ist  bereits  frei  von  den  letzten  hemmenden  Fesseln  der  früheren 
Kunstperiode  und  schafft  aus  der  eigenen  Phantasie.  So  durfte 
er  es  sogar  wagen,  über  den  Kreis  des  unmittelbar  Wahr- 
nehmbaren hinauszugehen,  und  die  Gesetze  des  physischen 
Organismus  auf  Gestalten  anzuwenden,  die  in  der  Wirklich- 
keit nie  existirt  haben.  Ich  meine  seine  Seedrachen:  Wesen 
dieser  Art  können  nur  dadurch  einen  wahren  inneren  Werth 
haben,  dass,  wie  Schorn8)  sagt,  „der  Beschauer  sich  von  der 
Möglichkeit  der  Existenz  so  organisirter  Geschöpfe  überzeugt 
fühlt,  weil  er  einen  in  allen  seinen  Theilen  harmonischen  Cha- 
rakter vor  sich  hat.  .  .  Solch  eine  Gestalt  kann  aber  nicht 
durch  mühselige  Berechnung  zusammengesetzt  werden  —  sie 
ist  ein  Geschöpf  der  Phantasie  und  wird  von  ihr  geboren  wie 
durch  Zauberkraft  —  aber  die  Phantasie  darf  nicht  in  leeren 


1)  silv.  IV,  G,  25.   •  2)  A.  A.  Iii.  219.      3)  Stadien  S.  273. 
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Träumen  spielen  ,  sie  muss  genährt  sein  von  Erkenntnis*  und 
Anschauung  aller  lebendigen  Dinge." 

So  haben  wir  die  Kunst  in  den  verschiedensten  Richtungen 
ihrer  höchsten  Entwickelung  zueilen  sehen.  Gefühlvollerer 
Ausdruck  zeichnete  die  Werke  des  Kaiamis,  naturgemässere 
Durchbildung  der  Form  die  Werke  des  Pythagoras  aus.  Die 
Richtung  des  Myron  können  wir  kaum  anders  als  eine  idea- 
listische nennen.  Nur  hatte  es  sein  Idealismus  nicht  mit  gei- 
stigen Ideen,  sondern  mit  körperlichen  Kräften  zu  thun.  In- 
dem er  aber  den  streng  gesetzmässigen  Wirkungen  derselben 
auf  den  gesammten  Organismus  künstlerische  Gestaltung  ver- 
lieh, musste  er  sich  über  die  Zufälligkeiten  der  Wirklichkeil 
erheben  und  Gebilde  von  einer  höhereu  Wahrheit,  man  möchte 
sagen,  Notwendigkeit  schaffen.  Diese  Eigenschaft  aber  ist 
es,  welche  ihnen  auf  den  Namen  von  Idealen  einen  gegründe- 
ten Anspruch  verleiht. 

Jetzt  war  nur  noch  ein  Schritt  zur  höchsten  Vollendung 
zu  thun  übrig,  nemlich:  die  erhabensten,  göttlichsten  Ideen 
der  griechischen  Welt  in  freien  Schöpfungen  der  Kunst  zu 
verkörpern.  Diesen  Schritt  wagt  der  gewaltigste  unter  den 
Zeitgenossen  des  Myron,  Phidias. 


Dritter  Abschnitt. 

Die  griechische  Kunst  in  ihrer  höchsten  geistigen  Entwickelung, 

Phidias.  *) 

Phidias  nannte  sich  in  der  Inschrift  des  Zeusbildes  zu 
Olympia  einen  Athener  von  Geburt  und  Sohn  des  Charmides1). 
Da  aber  die  Eleer  seinen  Nachkommen  die  Sorge  für  die  Rei- 
nigung dieses  Bildes  erblich  übertragen  hatten,  und  diese  der 


.  *)  0.  Müller  de  Phidiae  vita  et  operibus.  GVtt.  1827.  Preller  in  der  Halli- 
schen  Encyclopaedie  III,  22,  S.  165—203.      1)  Paus.  V,  10,  2. 
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Athene  Ergane  als  ihrer  Schutzpatronin  opferten 1 )  ausserdem 
auch  ein  Neffe2)  lies  Phidias,  Panaenos,  Künstler^  war,  so  hat 
mau  geschlossen ,  dass  die  Kunst  in  seiner  Familie  erblich  ge- 
wesen sei,  und  er  durch  dieselbe  im  Zusammenhange  mit  den 
alt- attischen  Daedaliden  gestanden  habe.  Doch  wird  er  nicht, 
wie  es  wohl  bei  andern  Künstlern  vorkommt,  Schüler  seines 
Vaters  genannt.  Seine  Lehrer  waren  vielmehr  Hegias  und 
Ageladas.  Denn  Hegias,  den  Zeitgenossen  des  Kritios  und 
Nesiotes,  können  wir  jetzt  mit  ziemlicher  Sicherheit  an  die 
Stelle  des  unbekannten  Hippias  setzen,  nachdem  aus  den 
Handschriften  des  Dio  Chrysostomus8)  neben  Xtctcqv 9  %7tnov 
auch  die  Lesart  //jtoi»  bekanut  geworden  ist,  welche  deutlich 
auf  *Hy(ov  (HIIOY,  ÄI70r)  hinweist.  Die  Schule  dieses  sei- 
nes Landsmannes  mochte  Phidias  früh  verlassen  haben,  ange- 
lockt durch  den  grösseren  Ruhm  des  Argivers  Ageladas,  dem 
ja  auch  die  ausgezeichnetsten  unter  seinen  Zeitgenossen,  My- 
ron  und  Polyklet,  ihre  Bilduug  verdankten4). 

Ueber  das  Leben  des  Phidias  haben  wir  mannigfache 
Nachrichten:  doch  lassen  uns  dieselben  über  den  Beginn  sei- 
ner Laufbahn  fast  ganz  im  Dunkeln,  und  beziehen  sich  meist 
nur  auf  die  Zeit  seiner  höchsten  Blüthe  und  seines  Endes,  so 
dass  sich  erst  von  da  aus  ein  Rückschluss  auf  den  Anfang 
machen  lässt. 

Plinius5)  setzt  den  Phidias  in  die  83ste  Olympiade, 
also  in  die  Zeit  unmittelbar  nach  Kimons  Tode,  in  welcher 
Perikles  die  Geschicke  des  athenischen  Staates  ausschliesslich 
zu  lenken  begann.  Mit  ihm  und  durch  ihn  erhielt  Phidias  eine 
ähnliche  bevorzugte  Stellung  auf  dem  Gebiete  der  attischen 
Kunst6).  Damals  mochte  man  an  den  Bau  des  Parthenon 
Hand  anlegen,  über  welchen  Phidias  die  Aufsicht  führte.  Au 
dem  Bilde  für  diesen  Tempel  arbeitete  er  Ol.  85,  fc7);  in  dem 
folgenden  Jahre,  vielleicht  am  Feste  der  Panathenaeen,  ward 
es  geweiht8).    Später  noch  fallt  die  Vollendung  des  berühm- 

i,m  *    ■  — 

1)  Paus.  V.  14,  5;  vgl.  VI,  20.  2.  2)  udUyMt ,  wofür  auch  «JeAyo» 
gesetzt  wird;  vgl.  Preller  S.  165.  3)  or.  LV,  toin.  II,  p.  282  Reiske;  vgl.  \ 
die  Ausgabe  von  Eraperius.  4)  Schul.  Arist.  ran.  v.  504.  Said.  s.  v.  reladas. 
Tzetzes  Chil.  VII,  154;  VIII,  192.  5)  34,  49.  6)  Plut.  Per.  13.  7)  Euscb. 
h.  a.  vgl.  Syncell.  p.  198  A.  8)  Schol.  Arist.  pac.  604  aus  Philochoru9. 
vgl.  fragm.  p.  54.  ed.  Lenz  et  Siebeiis.  Die  Verbesserung  inl  Qioötooov  «p^or- 
toc  anstatt  IIv&odtuQOV  ist  besonders  durch  Müller  §.  17  vertheidigt  worden. 
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testen  Werkes ,  des  Zeus  zu  Olympia.  Denn  nach  der  Er- 
zählung olympischer  Periegeten  hatte  Phidias  am  Throne  des 
Gottes  die  Figur  des  Pantarkes  angebracht,  wie  er  sich  die 
Siegesbinde  anlegt:  Pantarkes  aber  siegte  Ol.  86  unter  den 
Knaben  »).  Gerade  damals  also  wird  Phidias  an  dem  Bilde  ge- 
arbeitet haben.  Nur  wenige  Jahre  später  war  es  vollendet; 
denn  schon  01.87,  1  ist  Phidias  wieder  in  Athen,  und  stirbt 
in  demselben  Jahre  im  Gefangnisse  (s.  unten). 

Während  sich  nun  gegen  diese  Sätze,  so  viel  ich  weiss, 
unter  den  Neueren  kein  Widerspruch  erhoben  hat,  stehen  sich 
hinsichtlich  der  Zeit  der  Geburt  verschiedene  Annahmen  ge- 
genüber. Müller2)  setzt  dieselbe  etwa  in  Ol.  73,  und  lässt 
die  künstlerische  Tätigkeit  gegen  Ol.  80  beginnen.  Nach 
Thiersch's3)  Ansicht  dagegen  müsste  Phidias  schon  um  die  Zeil 
der  Schlacht  bei  Marathon  berühmt  gewesen  und  demnach  etwa 
01.67  —  68  geboren  sein.  Die  Wahrheit  scheint  mir  auch  hier 
in  der  Mitte  zwischen  beiden  Annahmen  zu  liegen. 

Müller4)  zieht,  um  deu  schwächsten  seiner  Gründe  zuerst 
anzuführen,  die  Nachricht  in  Betracht,  dass  Phidias  anfangs 
Maler  gewesen  sei5).  Da  nun  nach  seiner  Berechnung  Po- 
lygnots  Thätigkeit  in  Athen  Ol.  79,  2  begann,  so  soll,  durch 
dessen  Ruhm  oder  geistige  Bedeutung  angeregt,  Phidias  ihm 
nachgeeifert  haben.  Ein  historisches  Zeugniss  liegt  für  diese 
Behauptung  nicht  vor,  sie  hat  also  nur  den  ^Verth  einer  Ver— 
muthung,  welcher  aber  in  unserem  Falle  die  Wahrscheinlich- 
keit abgeht.  Man  könnte  z.  B.  erwiedern,  dass  Phidias,  wäre 
er  wirklich  durch  einen  Polygnot  in  die  Malerei  eingeführt 
worden,  sie  nicht  so  bald  mit  der  Bildhauerei  vertauscht  haben 
würde. 

Einen  zweiten  Grund  für  seine  Altersbestimmung  will 
Müller 6)  darin  finden ,  dass  die  Lehrzeit  des  Phidias  bei  Agela- 
das  nach  Ol.  79,  3  falle.  Aber  auch  diese  Behauptung  beruht 
nur  darauf,  dass  Athen  mit  Argos  im  genannten  Jahre  ein 
Bündniss  schloss,  und  dass  in  Folge  dessen  ein  regerer  Ver- 
kehr entstanden  sein  müsse,  welcher  den  Ageladas  nach  Athen 
f   geführt  habe.    Wollen  wir  einmal  Vermuthungen  aufstellen, 


1)  Paus.  V,  11,  2.  2)  §.  18.  3)  Ep.  Not.  S.  29.  4)  §.  4.  5)  P\in. 
35,  54.       6)  §.  7. 
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so  dürfen  wir  mit  demselben  Rechte  behaupten :  Ageladas  möge 
Ol.  75,  4  nach  Athen  übergesiedelt  sein,  als  dort  auf  Themi- 
st o kies  Rath  Künstlern  aller  Art  Abgabenfreiheit  ertheilt  ward, 
um  für  den  Wiederaufbau  der  Stadt  eine  möglichst  grosse 
Masse  von  Arbeitern  und  künstlerischen  Kräften  zu  gewinnen1). 
Auch  zwingt  nichts  zu  der  Annahme,  dass  Phidias  gerade  in 
Athen  den  Unterricht  des  Ageladas  genossen  habe.  Er  konnte 
z.  B.,  während  Attika  von  den  Persern  besetzt  war,  sich  in 
Argos  aufhalten.  Diese  Annahme  suchte  ich  früher2)  durch 
eine  Nachricht  des  Pausanias  zu  stützen,  der  zufolge  Phidias 
ein  goldelfenbeinernes  Bild  der  Athene  zu  Pellene  in  Achaia 
vor  den  Athenebildern  in  Athen  und  Plataeae  gearbeitet  habe8), 
indem  ich  daraus  folgerte,  dass  dieses  Werk  eines  der  frühe- 
sten des  Phidias  gewesen  sein  müsse.  Später  hat  zwar  Prel- 
ler4) darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  unter  dem  athenischen 
Bilde  vielmehr  die  Parthenos,  als  die  bald  nach  dem  Perser- 
kriege errichtete  eherne  Pallas  Promachos  zu  verstehen  sein 
möchte.  Trotz  dem  aber  werden  wir  durch  die  Athene  von 
Plataeae,  welche  in  Folge  der  Perserkriege  geweiht  war,  wie- 
der auf  die  frühere  Zeit  des  Phidias  zurückgeführt,  und  das 
Bild  von  Pellene  liefert  also  mindestens  den  Beweis,  dass 
Phidias  schon  in  seinen  jüngeren  Jahren  mit  dem  Peloponnes 
im  Verkehr  stand. 

Ferner  versucht  Müller5)  für  seine  Zeitbestimmung  die 
Erzählungen  von  der  Liebe  des  Pantarkes  geltend  zu  machen. 
Dass  er  das  Bild  dieses  Knaben  am  Throne  des  Zeus  anbrachte, 
ist  bereits  erwähnt  worden.  Weiter  wird  aber  berichtet,  er 
habe  den  Namen  des  Pantarkes  (Z7«jTa0x^c  xalög)  auf  einem 
Finger  des  Zeus  eingeschrieben ;  und  eben  daraus  folgert  Mül- 
ler: eine  solche  Liebesleidenschaft,  wie  sie  sich  in  dieser  In- 
schrift offenbare,  sei  selbst  nach  griechischen  Begriffen  bei 
einem  Greise  unerhört  und  höchstens  bei  einem  Manne  von 
noch  kräftigem  Alter  erklärlich.  Aber  schon  Thiersch  hat  dar- 
auf hingewiesen,  dass  Müller  diese  Erzählungen  von  einem 
zu  einseitigen  Standpunkte  aufgefasst  habe.  Zuerst  müssen 
wir  beachten,  dass   die  Angaben   über  die  Inschriften  sehr 


1)  Diod.  XI,  43.  2)  Art.  üb.  Gr.  temp.  p.  32.  3)  Paus.  VIT,  27,  2. 
4)  S.  168.       5)  §.  18. 
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schwankend  sind.    Die  Einen1)  setzten  sie  auf  den  Finger  des 
Zeus,  Andere2)  auf  den  Finger  der  Aphrodite  Urania  zu  Elis, 
noch  Andere8)  auf  den  der  Parthenos  zu  Athen.    Unsere  Ge- 
währsmänner sind  aus  später  Zeit,  und  schreiben  meist  ohne  eige- 
ne Anschauung  nach  Hörensagen,  Sophisten  oder  christliche 
Kirchenväter,  welche  letztere  namentlich  nach  Thiersch's  Bemer- 
kung in  den  Nachrichten  von  den  Ausschweifungen  auch  der 
berühmtesten  „Heiden"  unerschöpflich  sind.     Pausanias,  der 
doch  zweimal4)  der  Liebe  zu  Pantarkes  Erwähnung  thut,  und 
also  hinlängliche  Aufforderung  hatte,  ein  Wort  über  die  In- 
schrift hinzuzufügen,  schweigt  von  ihr  gänzlich.    Aber  auch 
zugegeben,  dass  den  Phidias  noch  etwas  anderes,  als  die  Be- 
geisterung für  die  künstlerische  Schönheit  eines  Knaben  bewog, 
dessen  Bild  am  Throne  des  Zeus  anzubringen,  so  lässt  sich 
doch  immer  daraus  keine  Altersbestimmung  für  den  Künstler 
herleiten.    Denn  es   fehlt  auch  sonst  an  Erzählungen  nicht, 
welche  griechische  Greise   selbst  in  sehr  hohem  Alter  einer 
heftigen  Liebe  fähig  zeigen.  —    Gedenken  wir  endlich  der  ge- 
waltigen Schöpfungen  aus  den  letzten  Jahren  eines  Aeschylus, 
Sophokles,  Pindar,  so  werden  wir  auch  darin  Müller  nicht 
beistimmen  können,  dass  er  behauptet,  ein  Werk,  wie  der 
Zeus  des  Phidias,  könne  nur  von  einem  Künstler  in  mann- 
haftem und  noch  kräftigem  Alter  geschaffen  werden. 

Die  Gründe  also,  welche  Müller  beibringt,  entbehren  der 
beweisenden  Kraft  für  die  Annahme,  dass  Phidias  erst  Ol.  73 
geboren  sei.  Noch  dazu  ist  uns  aber  eine  Angabe  erhalten, 
welche  geradezu  dagegen  streitet:  die  nemlich,  dass  Phidias 
auf  dem  Schilde  der  Parthenos  sich  selbst  unter  dem  Bilde 
eines  kahlköpfigen  Alten  (jiQeößvxov  yakaxQovj  dargestellt 
habe5)^  und  wir  müssen  hier  die  Ansicht  Thiersch's  theilen, 
dass  darin  der  einzige  sichere  Haltpunkl  für  eine  Altersbe- 
stimmung des  Phidias  liege.  Nach  Müller  aber  wäre  Phidias, 
als  er  dieses  Bild  machte,  erst  50  Jahre  alt  gewesen,  was 
mit  lMutarch's  Worten  doch  kaum  in  Einklang  zu  bringen  ist. 
Freilich  ist  es  aber  auch  nicht  nothweudig,  mit  Thiersch  au 
einen  Siebziger  zu  denken,  sofern  nicht  gewichtige  Gründe 


1)  Giern.  Alex.  -Coli,  p«  47  Potter.  Suid.  und  Photius  s.  v.  KPa/uvova(et 
Ntueais.  Aroob.  VI,  13.  2)  Phot.  Lex.  p.  482,  19.  Libanius  nach  dem 
Schol.  zu  Gem.  Alex.  p.  115  ed  Klotz.  3)  Gregor.  Nazianz.  Carm.  iamb.  18. 
tora.  II,  p.  184  ed.  Yen.       4)  V,  11,  2;  VI.  10,  2.       5)  Plut.  Per.  3t. 

ftrunn,  Geschichte  der  frrirc/t.  Künstler.  || 
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dazu  zwingen.  Als  solche  jedoch  vermögen  wir  diejenigen, 
auf  welche  sich  dieser  Gelehrte  stützt,  nicht  anzuerkennen. 
Sie  sind  von  den  Werken  des  Phidias  hergenommen,  welche 
er  zum  Andenken  und  aus  der  Beute  des  marathonischen  Sie- 
ges gemacht  haben  soll.  Auf  das  Unzuverlässige  der  Nach- 
richten über  dieselben  hat  schon  Müller1)  hingewiesen.  Nur 
hatte  er  nicht  behaupten  sollen,  dass  in  dieser  Schlacht  so 
gut  wie  keine  Beute  gemacht  sei,  während  doch  Plutarch2) 
ausdrücklich  berichtet,  es  sei  dem  Aristides  die  Bewachung 
derselben  während  und  kurz  nach  der  Schlacht  übertragen 
worden.  Herodot's  Schweigen  beweist  dagegen  nichts,  da  er 
auch  von  manchen  andern  Dingen,  z.  B.  den  Opfern  und  an- 
dern religiösen  Feierlichkeiten,  kein  Wort  meldet.  Aber  frei- 
lich muss  es  unseren  Verdacht  erregen,  wenn  von  Pausanias 
auf  diese  marathonische  Beute  sechs,  und  noch  dazu  sehr  be- 
deutende, Weihgeschenke  bezogen  werden: 

1)  die  Athene  Promachos  zu  Athen  :  I,  «8,  2. 

2)  eine  grosse  Statuengruppe  zu  Delphi:  X,  10,  1. 

3)  goldene  Schilde  am  Gebälk  des  delphischen  Tempels: 
X,  19,  3. 

4)  das  Schatzhaus  der  Athener  zu  Delphi:  X,  11,  4. 

5)  der  Tempel  der  Eukleia  zu  Athen:  I,  13,  4. 

6)  Tempel  und  Statue  der  Athene  Areia  zu  Plataeae:  IX,  4, 1. 
Um  den  Werth  dieser  Angaben  zu  bestimmen,  müssen  wir  hier 
einen  Sprachgebrauch  in  Betracht  ziehen ,  welcher  die  strenge 
historische  Wahrheit  mehrfach  beeinträchtigt  hat,  und  uns  auffor- 
<U  t*n  muss,  wo  etwas  auf  die  marathonische  Schlacht  bezogen  wird, 

u  is  zu  fragen,  ob  wir  an  die  Schlacht  selbst  oder  an  die  per- 
lenen Kriege  im  Allgemeinen  zu  denken  haben.  Dieser 
Sprachgebrauch  ist  alt:  schon  Aeschylus  setzt,  wie  Pausanias *) 

emerkt,  in  seiner  Grabschrift4)  seinen  kriegerischen  Ruhm 
aicht  in  die  Theilnahme  an  den  Schlachten  bei  Artemision  und 
Salamis,  sondern  an  dem  Kampfe  bei  Marathon.  Eben  so  fin- 
den wir  bei  Aristophanes,  der  gewiss  dem  allgemeineren  Sprach- 
gebrauch folgte,  fast  nie  die  salaminische,  oft  dagegen  und 
fast  consequent  die  marathonische  Schlacht,  marathonische 
Krieger,  marathonische  Zeit  erwähnt,  wo  er  nur  im  Allge- 


l)  §.  9.  2)  Arist.  5.  3)  I,  14,  4.  4)  Auall.  I,  p.  523.  Anthol.  1. 
p.  61  ed.  Jacobs. 


Digitized  by  Google 


«3 


meinen  von  den  Perserkriegen  sprechen  will.    Dass  aber  auch 
zu  Pausanias  Zeit  dieser  selbige  Sprachgebrauch  noch  seine 
Geltung  hatte,  sehen  wir  recht  deutlich,  wenn  er  sagt1):  der 
Tempel  des  Theseus  sei  gebaut  „später  als  die  Meder  Mara- 
thon inne  hatten",  obwohl  er  selbst  durch  die  Erwähnung  des 
Kimon  und   seines  Zuges  gegen  Skyros  die  Zeit  nach  den 
Perserkriegen   fest  genug  bestimmt.    Dazu  kommt  noch  die 
ausdrückliche  Angabe  des  Pausanias:  es  scheine  ihm,  dass  die 
Athener  auf  den  marathonischen  Sieg  besonders  stolz  gewesen 
seien :  und  dies  mag  seinen  guten  Grund  darin  haben,  dass  sie  diese 
Schlacht  mit  Ausnahme  der  Plataeer  allein  kämpften :  Da  Pausa- 
nias aus  dem  Munde  des  Volkes ,  der  Exegeten  u.  a.  seine  Nach- 
richten schöpfte ,  so  ist  es  schon  an  sich  wahrscheinlich,  dass  der 
obige  Sprachgebrauch  seine  Zuverlässigkeit  vermindert;  und  dies 
wird  noch  mehr  durch  die  einzelnen  Beispiele  bestätigt.  Wenn 
er  z.  B.  berichtet,  der  Tempel  der  Athene  Areia  zu  Plataeae 
sei  von  dem  Beuteantheil  gebaut,  welchen  die  Athener  den 
Plataeern  nach  der  Schlacht  bei  Marathon  zuerkannt  hätten, 
so  wird  sein  Zeugniss  durch  Plutarch2)  aufgewogen,  demzu- 
folge die  Plataeer  nach  der  Schlacht  von  Plataeae  80  Talente 
als  aQKTteiov  erhielten,  mit  denen  Tempel,  Gemälde  und  das 
Bild  der  Göttin  hergestellt  worden  seien.    Dass  ferner  die  gol- 
denen Schilde  zu  Delphi  mit  Unrecht  auf  die  marathonische 
Schlacht  bezogen  wurden,  lehrt  ihre  bei  Aeschines8)  berührte 
Inschrift:  „Die  Athener  von  den  Medem  und  Thebanern,  als 
diese  auf  der  Gegenpart  der  Hellenen  kämpften",  wo  diese 
Erwähnung  der  Thebaner  an  Marathon  zu  denken  verbietet. 
Auch  bei  der  ehernen  Pallas  in  Athen  schwanken  die  Angaben. 
Demosthenes4),  obwohl  er  von  ägitfrelov  spricht,  wo  er  nur 
von  Beuteantheil  sprechen  durfte,  sagt  doch  wenigstens:  die 
Stadt  habe  das  Bild  geweiht  als  aqtaTÜov  yom  Kriege  gegen 
die  Barbaren5).    Der  Scholiast  zu  Aristidesw)  nennt  sie  aber 
geradezu  nach  den  persischen  Kriegen  geweiht.    Bei  Erwäh- 
nung des  athenischen  Schatzhauses  und  des  Tempels  der  Eu- 
kleia  endlich  bedient  sich  Pausanias  gerade  jener  allgemeinen 
Ausdrucksweise,  wie  sie  im  Munde  des  Volkes  gebräuchlich 


1)  I,  17,  6.  2)  Arist.  20.  3)  in  Ctes.  p.  70;  570  ed.  Reisk.  4)  de 
faU.  leg.  p.  428.  5)  Vgl.  adv.  Timocr.  p.  74;  adv.  Amirot.  p.  597.  0)  p.  104. 
ed.  Frommel. 
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gewesen  sein  muss:  X,  11,  4  und  twv  eq  Maqu&wva  txnoßdv- 
T(ß)>,  I,  14,  4  und  Mrjdwv  oi  rqc  xwqcu;  MaQa&copi  ttfxov.  Auf 
keinen  Fall  konnte  dieser  Tempel,  wie  der  zu  Plataeae  und 
die  Pallas  zu  Athen,  vor  den  Schlachten  von  Salamis  und  Pla- 
taeae geweiht  sein,  da  gleichzeitig  mit  denselben  Xerxes  Athen 
und  Plataeae  zerstörte  und  plünderte.  —  So  bleibt  nur  ein  ein- 
ziges Weihgeschenk,  die  grosse  Statuengruppe  von  Phidias  in 
Delphi,  übrig,  von  welcher  wir  mit  Bestimmtheit  sagen  können, 
dass  sie  wegen  des  Sieges  bei  Marathon  aufgestellt  ward,  weil 
zu  dieser  Gruppe  das  Bild  des  Miltiades  gehörte.  Von  ihr  sagt 
Pausanias  ausdrücklich,  sie  rühre  äktj&el  Xoyq  von  dem  Zehn- 
ten der  Schlacht  her.  Dass  aber  selbst  dieses  Werk  nicht 
sobald  nach  der  Schlacht  geweiht  ward,  scheint  mir  gerade 
das  Bild  des  Miltiades  zu  beweisen.  Denn  es  ist  wenig  wahr- 
scheinlich, dass  die  Athener  ihn  in  Delphi  so  hoch  ehrten, 
während  sie  ihn  zu  Hause  im  Kerker  gefangen  hielten.  Ich 
möchte  also  auch  dieses  Werk  in  diejenige  Zeit  setzen,  in 
welcher  das  Andenken  des  Miltiades  durch  seinen  Sohn  Kimon 
wieder  zu  neuen  Ehren  gelangte,  und  in  welcher  auch  in 
Athen  Miltiades  durch  das  Gemälde  des  Panaenos  in  der 
Poekile  verherrlicht  wurde. 

Blicken  wir  jetzt  auf  die  bisherigen  Erörterungen  zurück, 
so  ergiebt  sich,  dass  wir  allen  Schwierigkeiten  am  besten  be- 
gegnen, wenn  wir  unseren  Standpunkt  gerade  in  der  Mitte 
zwischen  den  Meinungen  von  Müller  und  von  Thiersch  neh- 
men, und  unsere  Ansicht  dahin  aussprechen,  dass  Phidias 
gegen  Ol.  70  geboren  war,  und  um  die  Zeit  der  Schlacht  von 
Salamis  in  der  Kunst  thätig  zu  sein  begann.  Einige  Jahre 
später,  welche  nöthig  waren,  um  Athen  aus  dem  Schutt  erste- 
hen zu  lassen,  konnte  er  dann  an  den  wegen  der  Perserkriege 
geweihten  Denkmalen  beschäftigt  sein.  Als  aber  die  Parthe- 
nos  in  Athen  aufgestellt  wurde,  war  er  etwa  ein  Sechziger, 
auf  welchen  die  Bezeichnung  eines  kahlköpfigen  Alten  recht 
wohl  ihre  Anwendung  findet.  Sein  Tod  aber  fällt  etwa  in  sein 
siebzigstes  Lebensjahr 

Doch ,  fahre  ich  mit  den  Worten  Preller's a)  fort ,  es  ist 
viel  wichtiger  und  förderlicher,  sich  mit  möglichster  Lebendig- 

»  ■ 

1)  Mit  diesen  Resultaten  stimmt  im  Allgemeinen  Welcker  in  seinen  münd- 
lichen Vorträgen,  sowie  auch  Preller  überein.       2)  S.  166. 

■    i  ' 
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keit  in  die  Zeit  zu  versetzen,  in  welcher  Phidias  heran- 
wuchs und  als  Künstler  auftrat,  als  feste  Zahlenbestimmungen 
zu  versuchen,  wo  sich  nun  einmal  nichts  Festes  bestimmen 
lässt.  Danach  hat  Preller  mit  Glück  versucht,  die  Kunstthä- 
tigkeit  des  Phidias  in  gewisse  Perioden  ein znt heilen ,  und  wir 
glauben  also  am  besten  zu  thun,  wenn  wir  die  Resultate  sei- 
ner Betrachtungsweise  möglichst  kurz  und  meist  mit  seinen 
eigenen  Worten  wiedergeben. 

Dass  schon  Themistokles  bei  seiner  praktischen  Aufgabe 
der  Wiederherstellung  der  Stadt  auch  auf  deren  Verschöne- 
rung ausdrücklich  Rücksicht  genommen  habe,  wird  nicht  be- 
sonders gemeldet.  Dass  ein  Theil  der  Tempel,  ihrer  Bilder 
u.  s.  w.  zugleich  mit  der  Stadt  erneuert  werden  musste,  ver- 
steht sich  freilich  von  selbst.  Ein  bestimmtes  Streben  jedoch, 
Athen  auch  durch  die  Kunst  zu  verherrlichen,  tritt  erst  bei 
Kimon  deutlich  hervor.  Ihm  war  es  aber  besonders  darum  zu 
thun,  das  Andenken  an  die  glorreichen  Ereignisse  der  letzten 
Vergangenheit,  die  Schlachten  bei  Marathon,  Salamis,  Plataeae, 
auf  alle  Weise  festzuhalten  und  zu  beleben.  Schlachten  und 
Siege  der  Athener,  mythische  mit  den  historischen  verflochten, 
sind  es,  welche  damals  an  öffentlichen  Werken  vorzugsweise 
zur  Darstellung  kommen.  So  werden  wir  denn  auch  von  den 
Werken  des  Phidias  diejenigen,  welche  eine  Beziehung  auf  die 
Perserkriege  haben,  mit  einiger  Sicherheit  auf  die  Periode 
des  Kimon  beziehen  dürfen,  namentlich  das  delphische  Weih- 
geschenk,  die  Statue  der  Promachos,  ausserhalb  Attika  die 
Athene  zu  Plataeae. 

Nach  Kimon  folgte  die  noch  weit  glänzendere  Staatsver- 
waltung des  Penkies.  Unter  ihm  nahm  die  Kunst  bald  eine 
ganz  freie  und  unabhängige  Stellung,  wobei  es,  wie  bei  der 
Politik  des  Perikles,  auf  etwas  rein  und  ausschliesslich  Atti- 
sches abgesehen  war,  Wiederherstellung  der  noch  zertrüm- 
merten Heiligthümer  im  Sinne  der  neubelebten  Kunst,  Verzie- 
rung vor  Allem  der  Burg  als  des  sacralen  Mittelpunktes  von 
Athen  und  Attika,  Darstellung  und  Ausbildung  des  Athene- 
ideales nach  allen  Seiten  und  Beziehungen,  als  derjenigen  Re- 
ligion, in  welcher  sich  das  geistige,  historische  und  selbst  das 
materielle  Leben  des  attischen  Staates  und  Volkes  nach  seiner 
idealen  Begründung  am  meisten  gesammelt  fand.  Durch  eine 
Reihe  der  grossartigsten  Bauunternehmungen  entstand  damals 
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ein  Leben ,  welches  alle  Kräfte  vom  Handwerker  bis  zum  voll- 
endetsten Künstler  in  Anspruch  nahm  1 ).    Phidias  aber  stand 
in  dieser  Periode  in  der  Blüthe  seiner  Thätigkeit  und  seines 
Ansehens,  und  durch  sein  persönliches  Verhältniss  zu  Perikles 
ward  er  die  Seele  aller  dieser  Unternehmungen  2).    So  müssen 
wir  denn  in  diese  Periode  nicht  allein  den  grössten  Theil  der 
in  Altika  aufgestellten  und  dem  Phidias  namentlich  zugeschrie- 
benen Werke  versetzen,   sondern  es  gebührt  ihm  auch  ein 
grosser  Antheil   des  Ruhms  aller  der  grossen  perikleischen 
Bauten.    Namentlich  aber  werden  wir  die  reichen  plastischen 
und  statuarischen  Verzierungen  des  Parthenon ,  wenigstens 
nach  Erfindung,  Zeichnung  und  Anordnung,  als  Werke  des 
Phidias  betrachten  dürfen,  wenn  er  auch  bei  der  Ausführung 
so  ausgedehnter  Arbeiten  sich  fremder  Hülfe  bedienen  musste. 

Eine  dritte  Epoche  des  Phidias  wird  uns  endlich  durch 
seinen  Aufenthalt  in  Elis  bezeichnet.  Hier  handelt  es  sich  um 
die  Darstellung  des  olympischen  Zeus  in  aller  seiner  Macht 
und  Herrlichkeit,  eines  in  demselben  Sinne  speeifisch  helleni- 
schen Ideales,  wie  Athene  ein  attisches  war.  —  Sein  dortiges 
Auftreten  scheint  nicht  weniger  glänzend  gewesen  zu  sein,  als 
in  Athen.  Er  kam  nicht  allein,  sondern  mit  einer  Reihe  sei- 
ner vorzüglichsten  Schüler  *),  so  dass  die  attische  Kunst  plötz- 
lich dorthin  versetzt  zu  sein  scheint.  Man  bewirbt  sich  um 
Werke  von  ihm  und  seinen  Schülern  *),  man  erbaut  ihm  von 
Staats  wegen  eine  Werkstatt,  die  noch  zu  Pausanias  Zeit  ge- 
zeigt ward3),  seine  Nachkommen  erhalten  als  Ehrenamt  die 
Sorge  für  die  Reinigung  des  Zeusbildes  6);  ihm  selbst  aber 
wird  in  Olympia  gestattet,  was  ihm  in  Athen  verweigert  wor- 
den sein  soll7),  nämlich  seinen  Namen  unter  das  Bild  des 
höchsten  Gottes  Griechenlands  zu  setzen  8).  Alles  dieses  zu- 
sammengenommen zeigt  uus ,  dass  er  mit  Ehren  empfangen 
und  ebenso  mit  Ehren  entlassen  worden  sein  muss.  Diese 
Umstände  aber  müssen  wir  vor  Augen  behalten ,  wenn  wir  die 


1)  Plut.  Per.  12.  2)  ib.  13;  31.  3)  Panaenos  war  sogar  cwfpyo- 
lüßog  (Strabo  VUl,  p.  354),  airdem  Contractc  betheiligt,  der  wegen  der  Arbeit 
abgeschlossen  ward.  Colotes,  Phidiae  discipukis  et  in  faciendo  Iove  Olympio 
adiutor:  Plin.  35,  54.  Alkamenes  liefert  die  Statuen  für  den  hinteren  Giebel 
des  Tempels :  Paus.  V ,  10,  2.  4)  Erwähnt  werden  zu  Elis  eine  Aphrodite 
Urania  von  Phidias;  ebendaselbst  eine  Athene  von  ihm  oder  Kolotes  ;  zu  Kyl- 
Iene  ein  Asklcpios  von  Kolotes ;  ferner  Gemälde  des  Panaenos  zu  Elis.  5)  V,  15,  1. 
6)  Paus.  V,  14,  5.       7)  Cic.  Tusc.  I,  15.       8)  Paus.  V,  10,  2. 
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Nachrichten  über  die  letzte  Lebenszeit  des  Künstlers  richtig 
verstehen  wollen. 

Es  ist  uns  bestimmt  überliefert,  dass  Phidias  zu  Athen 
wegen  Unterschleifes  angeklagt  ward,  den  er  sich  bei  der 
Verfertigung  der  Athene  Parthenos  habe  zu  Schulden  kommen 
lassen.  Nach  einem  Auszuge  aus  Philochorüs  beim  Scholiasten 
des  Aristophanes  *)  könnte  es  nun  scheinen,  dass  dieser  Pro- 
cess  vor  die  Zeit  der  Anwesenheit  in  Elis  falle,  dass  Phidias 
als  Verbannter  nach  Elis  gekommen  sei,  und  dass  sich  ein 
ähnlicher  Process  in  Elis  wegen  Veruntreuung  des  für  das 
Zeusbild  bestimmten  Goldes  noch  einmal  wiederholt  habe2). 
Allein  ausser  den  aus  seiner  dortigen  Stellung  hergenommenen 
Gründen  spricht  dagegen  auch  die  Natur  seines  attischen  Pro- 
cesses 3).  Derselbe  war  fast  noch  mehr  gegen  Perikles ,  als 
gegen  Phidias  gerichtet.  Um  das  Ansehen  des  Perikles  zu 
untergraben  und  ihn  schliesslich  selbst  zu  stürzen,  griffen 
seine  Gegner  zunächst  die  mit  ihm  engverbundenen  Freunde, 
den  Phidias,  Anaxagoras,  sowie  die  Aspasia  an.  Aber  auch 
das  wagte  man  erst  spät,  kurz  vor  dem  Beginn  des  pelopon- 
nesischen  Krieges:  ja  diese  Processe  werden  sogar  als  der 
Grund  angeführt,  weshalb  Perikles  den  Ausbruch  dieses  Krie- 
ges, den  er  bis  dahin  gehemmt,  nun  beschleunigte.  Dies  ge- 
schah aber  nicht  sowohl  bald  nach  der  Vollendung  der  Par- 
thenos,  als  nach  der  Vollendung  des  Zeus,  Ol.  87,  1.  In  die- 
sem Jahre  aber  scheint  Perikles  über  die  sämmtlichen  unter 
seinem  Vorstande  auf  der  Burg  ausgeführten  Werke  Rechen- 
schaft abgelegt  zu  haben4),  so  dass  auch  deshalb  eine  frühere 
Verhandlung  über  die  Athene  nicht  wohl  angenommen  wer- 
den darf. 

Der  Process  hatte  folgenden  Verlauf.  Menon ,  ein  früherer 
Hülfsarbeiter  des  Phidias,  Hess  sich  von  den  Feinden  des  Peri- 
kles bereden,  als  Schutzflehender  au  dem  Altar  auf  dem  Markte 
vom  Volke  Sicherheit  für  eine  Anklage  gegen  Phidias  zu  er- 
bitten. Sie  lautete  auf  Veruntreuung  eines  Theiles  des  Goldes, 
welches  dem  Phidias  für  das  Bild  der  Parthenos  anvertraut 


1)  Pac.  v.  005.  2)  Bei  Sencca  Cootrov.  VIII,  2  handelt  es  sich  blos  um 
ein  erdichtetes  Thema  zu  Redeübungen.  3)  Am  ausführlichsten  handeln  über 
denselben  Plutarch  Per.  31  und  Diodor.  XII,  39  flgd.,  der  aus  Ephorus  schöpft. 
4)  wie  Heyne  (Ant.  Aufs.  I,  S.  197)  und  Sillig  (p.  338) ,  wohl  mit  Grand  ver- 
muthen.    Valerius  Max.  III,  1  ext.  indessen  spricht  nur  von  den  Propyläen. 


Digitized  by  Ooogle 


168 


war.  Allein  Phidias  iiatte  auf  Perikles  Rath  den  Goldschmuck 
des  Bildes  so  eingerichtet,  dass  er  abgenommen  und  nachge- 
wogen werden  konnte.  Obwohl  er  sich  nun  auf  diese  Weise 
rechtfertigte,  so  hatte  sich  doch  der  Hass  gegen  ihn  so  gestei- 
gert, dass  man  eine  zweite  Anklage  auf  Gotteslästerung  ein- 
zubringen wagte,  deren  er  sich  schuldig  gemacht,  indem  er 
sein  eigenes  Bild  und  das  des  Perikles  auf  dem  Schilde  der 
Göttin  angebracht  habe.  Er  ward  in  den  Kerker  geworfen  und 
starb  dort  an  einer  Krankheit  oder,  wie  Andere  sagten,  au 
Gift,  das  ihm  die  Feinde  des  Perikles  beigebracht  haben  soll- 
ten ,  um  diesem  daraus  einen  neuen  Vorwurf  zu  machen.  Sei- 
nem Angeber  Motion  aber  wurde  vom  Volke  Abgabenfreiheit 
ertheilt  und  den  Strategen  eine  besondere  Fürsorge  für  seine 
persönliche  Sicherheit  zur  Pflicht  gemacht. 

Ehe  wir  nun  zur  Beurtheilung  des  riesenhaften  Fortschrit- 
tes übergehen,  welcher  in  der  Kunst  durch  den  Genius  des 
Phidias  bewirkt  wurde,  wird  es  gut  sein,  dass  wir  uns  zu- 
vörderst mit  den  einzelnen  Werken  bekannt  machen,  so  weit 
wir  von  ihnen  Kenntniss  haben.  Wir  befolgen  dabei  die  auch 
früher  beobachtete  Ordnung  nach  den  Gegenständen  der  Dar- 
stellung, und  beginnen  daher  sogleich  mit  einem  der  letzten, 
aber  auch  mit  dem  gewaltigsten  Werke. 

Der  Zeus  zu  Olympia. 

Die  ausführliche  Beschreibung,  welche  uns  Pausanias  ') 
von  diesem  Bilde  hinterlassen  hat,  ist  Veranlassung  geworden, 
dass  sich  die  neueren  Forscher  vorzugsweise  mit  diesem  Werke 
des  Phidias  beschäftigt  haben.  Es  kann  nicht  unsere  Aufgabe 
sein,  ihre  Ansichten,  die  zuweilen  auf  sehr  unhaltbaren  Vor- 
aussetzungen beruhen,  hier  sämmtlich  anzuführen  und  zu  prü- 
fen. Das  grosse  Werk  von  Quatremerc  de  Quincy :  Jupiter 
Olympien  hat  sein  Hauptverdienst  in  den  Erörterungen  über 
die  Technik.  Unter  den  Neueren  verweise  ich  ,  ausser  auf 
Preller,  auch  auf  Rathgeber  a) ,  welcher  in  vielen  Punkten  von 
Schubart 8)  gründlich  widerlegt  worden  ist.  Dort  finden  sich 
auch  über  die  frühere  Literatur  ausführliche  Nachweisungen. 
Meine  eigene  Ansicht  habe  ich  bereits  in  den  Annalen  des 
archaeologischen  Instituts*)  ausgesprochen,  und  zugleich  einen. 

1)  V.  li.  2)  b  der  Haüischeu  Kncyclopaedic  Iii,  3,  S.  250  —  293. 
3)  In  der  Ztachr.  I.  Altw.  1849.  S.  385  flgd.      4)  1851,  p.  108  sqq. 
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wenn  auch  nur  ganz  skizzenhaften,  Reconstructionsversuch  der 
grösseren  Deutlichkeit  wegen  hinzugefugt.  Ich  habe  daher  hier 
nur  das  Wesentliche  zu  wiederholen,  wobei  ich  natürlich  von 
der  Beschreibung  des  Pausanias  ausgehe. 

„Es  sitzt  der  Gott  auf  einem  Throne,  aus  Gold  gebildet 
und  Elfenbein.    Ein  Kranz  ruht  auf  seinem  Haupte  aus  künst- 
lichen Oelzweigen.    In  der  Rechten  halt  er  die  Nike,  auch  sie 
aus  Gold  und  Elfenbein ;  sie  trägt  eine  Siegesbinde  und  auf 
dem  Haupte  einen  Kranz.    In  der  Linken  des  Gottes  ruht  das 
Scepter,  mit  allen  Arten  von  Metallen  geschmückt.    Der  Vo- 
<reh  der  auf  ^em  Scepter  sitzt,  ist  der  Adler.    Von  Gold  sind 
auch  die  Sohlen  des  Gottes  und  der  Mantel  ebenfalls-,  in  den 
Mantel  sind  aber  Figuren en  und  Blumen,  nämlich  Lilien,  ein- 
gelegt."   In  dieser  Beschreibung  ist  der  Zeustypus  im  Ganzen 
als  bekannt  vorausgesetzt  :  das  Verdienst,  welches  sich  Phidias 
um  die  Feststellung  desselben  erwarb,  werden  wir  später  wür- 
digeu.    In  der  äusseren  Darstellung  verdient  zuerst  der  Kranz 
aus  Oelzweigen  Beachtung,  welcher  dem  Zeus  offenbar  mit 
Bezug  auf  den  in  den  olympischen  Kampfspielen  ertheilten 
Siegespreis  gegeben  war.    Ebenso  wird  er  durch  die  Nike  in 
der  Rechten  als  oberster  Sieger  der  Götter  bezeichnet.  Nach 
eleischen  Münzdarstellungen *)  war  diese  dem  Gotte  zugewandt, 
gewiss  aber  nicht,  um  ihn  mit  der  Binde  zu  schmücken,  son- 
dern ,  gleichsam  seines  Winkes  gewärtig,  um  den  olympischen 
Kämpfern  ihren  Lohn  zu  ertheilen.    Dass  der  Vogel  auf  dem 
Scepter  der  Adler  war,  versteht  sich  eigentlich  von  selbst; 
weshalb  Schubart  vermuthet,   es  sei  ursprünglich  nicht  der 
Name  desselben ,  sondern  der  Stoff,  aus  dem  er  gebildet  war, 
nämlich  Gold ,  augegeben  gewesen  a).    Bei  den  Verzierungen 
des  Gewandes  haben  wir  von  Figuren  lebender  Wesen, 

darunter  möglicher  Weise  auch  menschliche  Figuren,  im  Ge- 
gensatze zu  den  Blumen  zu  versteheu.  Dass  diese  letzteren 
Lilien  gewesen  seien,  ist  von  Preller  bezweifelt  worden,  der 
au  ihre  Stelle  Frühlingsblumen  (av&äv  tu  ygiyä  anstatt  xqivo) 
setzen  will.  Doch  scheint  nach  den  Bemerkungen  Schubarls  3) 
für  diese  Veränderung  nicht  genügende  Nöthigung  vorhanden 


I)  Müller  u.  Oesterlev.  I,  Tat.  20,  u.  108.  2)  S.  31H).  Er  betrachtet  o 
fhros  als  (Hussein  zu  o^yig ,  welches  in  den  Text  gekommen,  wahrend  %gvffov 
wegen  der  unmittelbaren  Wiederholung  dieses  Wortes  am  Anfange  des  folgen- 
den Satzes  ausgefallen  sei.        3)  in  d.  Ztschr.  f.  Ältw.  1847,  S.  229. 
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zu  »ein.  Uebrigens  haben  wir  uns  diesen  Schmuck  buntfarbig 
zu  denken  >),  wahrscheinlich  emaillirt,  so  wie  den  am  Scepter 
als  eingelegte  Metallarbeit. 

Von  dem  Throne  sagt  Pausanias  im  Allgemeinen,  er  sei 
bunt  von  Gold  und  Steinen ,  bunt  auch  von  Ebenholz  und  El- 
fenbein. Die  Vertheilung  dieser  Stoffe  im  Einzelnen  giebt  er 
nicht  an.  Wenn  er  dagegen  ferVier  berichtet:  Figuren  seien 
an  dem  Throne  in  Malerei  dargestellt  und  plastische  Werke 
daran  angebracht,  so  ergiebt  sich  aus  der  weiteren  Beschrei- 
bung, dass  die  Gemälde  nur  auf  einen  Theil  beschränkt  und, 
wie  wir  sehen  werden,  für  diesen  besonders  berechnet  waren. 
Von  den  Theilen  des  Thrones  nennt  Pausanias  zuerst  die  Füsse. 
„Vier  Nikcn  in  der  Haltung  von  Chortänzerinnen  sind  an  jedem 
Fusse  des  Thrones,  zwei  andere  an  dem  unteren  Theile  jedes 
Fusses."  Hier  ist  die  natürlichste  Anordnung,  dass  die  vier 
oberen  rings  um  die  vier  Seiten  des  freistehenden  Fusses  ver- 
theilt waren,  die  unteren  an  den  zwei  nach  aussen  gekehrten 
Seiten.  „Zwischen  den  Füssen  des  Thrones  aber  sind  vier 
Querriegel,  je  einer  von  einem  Fusse  zum  andern  durchlau- 
fend." Der  Platz,  den  wir  denselben  anweisen  können,  muss 
nothwendig  zwischen  der  oberen  und  unteren  Ordnung  der  Sie- 
gesgöttinnen sein.  Dass  wir  nicht  die  Schwingen  des  Sessels, 
die  Querhölzer  unmittelbar  unter  dem  Sitzbrett,  zu  verstehen 
haben,  lehrt  uns  die  Folge:  denn  es  heisst:  „auf  dem  Quer- 
riegel dem  Eingang  gegenüber  siud  sieben  Figuren,  da  die 
achte,  ich  weiss  nicht  auf  welche  Weise,  verschwunden  ist." 
Diese  Figuren,  auf  die  Schwinge  des  Stuhls  gesetzt,  würden 
durch  die  Schenkel  und  den  Mantel  des  Gottes  dem  Auge  des 
Beschauers  entzogen  worden  sein.  Nehmen  wir  dagegen  an, 
die  Füsse  und  der  Mantel  seien  in  ähnlicher  Weise  angeordnet 
gewesen,  wie  z.B.  in  der  Verospischen  Statue2),  dass  näm- 
lich die  Füsse  nahe  bei  einander  standen,  der  Mantel,  unten 
etwas  gesammelt,  nicht  bis  zur  Fusssohle  herabfiel;  nehmen 
wir  dazu,  dass  die  Füsse  des  Gottes  auf  einem  Schemel  stan- 
den: so  bleibt  der  Querriegel  in  der  halben  Höhe  des  Thrones, 
d.  i.  zwischen  den  vier  und  den  zwei  Niken,  für  den  Beschauer 
fast  ganz  frei ,  und  acht  Figuren  konnten  sehr  wohl  dort  Platz 


1)  Deshalb  leistete  nach  Straho  VII l ,  p.  354  der  .Maler  Panaeuos»  gerade 
bei  diesem  Theile  dem  Phidias  thätige  Hülle.       2)  Müller  u.  Oest.  II,  1,  n.  7. 
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finden,  namentlich  wenn  noch  mehrere,  wie  Pantarkes  als  «vw- 
öovfievog,  in  ruhiger  Stellung  gebildet  waren.  Die  Figuren 
selbst  stellten  die  alten  Kampfarten  dar,  wahrscheinlich  die 
acht ,  welche  von  den  Eleern  zuerst  eingeführt  waren  — 
„Auf  den  übrigen  Querricgeln  ist  die  Schaar  dargestellt,  welche 
mit  Herakles  gegen  die  Amazonen  kämpfte.  Die  Zahl  der 
Kämpfenden  beträgt  auf  beiden  Seiten  zusammen  neun  und 
zwanzig;  und  unter  den  Bundesgenossen  des  Herakles  befindet 
sich  auch  Theseus."  Es  kommen  somit  auf  jede  Seite  9  — 10 
Figuren,  welche,  in  ähnlicher  Weise  componirt,  wie  die  Friese 
von  Phigalia  und  Halikarnass,  auch  wenn  wir  nicht  durch 
Pferde  den  Compositionen  grössere  Ausdehnung  geben  wollen, 
einen  Streifen  füllen,  dessen  Länge  das  Fünf-  bis  Sechsfache 
seiner  Höhe  beträgt. 

Bei  den  nun  folgenden  Theilen  häufen  sich  die  Schwierig- 
keiten der  Erklärung;  Pausanias  sagt:  „Nicht  die  Füsse  allein 
tragen  den  Thron,  sondern  auch  Säulen,  l'&oi  tote  notii,  welche 
zwischen  den  Füssen  stehen."  Ob  die  Säulen  den  Füssen  an 
Zahl,  an  Höhe,  an  Stärke  gleich  waren,  werden  wir  erst  nach 
dem  Folgenden  beurtheilen  können.  „Es  ist  aber  nicht  mög- 
lich, so  unter  den  Thron  zu  treten,  wie  wir  z.  B.  in  Amyklae 
in  das  Innere  des  Thrones  hineingegangen  sind.  Denn  in 
Olympia  hindern  nach  Art  von  Mauern  construirte  Schranken 
daran."  Die  Anordnung  derselben  hat  bisher  sämmtlichen  Er- 
klärern die  grössten  Schwierigkeiten  bereitet.  Nach  der  Stelle, 
welche  sie  in  der  Beschreibung  einnehmen,  mussteu  sie  sich 
am  Throne  selbst,  nicht  in  dessen  Umgebung,  befinden.  Denn 
nach  ihnen  spricht  Pausanias  von  der  Rücklehne,  dem  Sche- 
mel, und  geht  daun  erst  zur  Basis  und  deren  Umgebungen 
über.  Erinnern  wir  uns  jetzt,  dass  an  dem  unteren  Ende  der 
Füsse  sich  nur  zwei  Siegesgöttinnen,  wahrscheinlich  an  den 
äusseren  Seiten,  befanden,  so  wird  sich  für  die  Schranken  kein 
passenderer  Platz  ermittelu  lassen ,  als  zwischen  dem  unteren 
Theile  der  Füsse. 

Ehe  wir  jedoch  über  die  Anordnung  des  Ganzen  weiter 
sprechen,  werfen  wir  eiueu  Blick  auf  die  Compositum  der  Ge- 
mälde, mit  denen  Panaenos  diese  Schranken  schmückte.  Da 


l)  Vgl.  V,  8,  3.  Ueber  die  folgenden  Worte  des  Pausama» ,  ov  y«(>  Vis 
*£«r/ov,  vgl.  Schubart  8.  392  flgdd. 
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die  vordere  Seite  durch  die  Küsse  des  Gottes  und  den  Schemel 
zum  grössten  Theil  verdeckt  und  mit  einfacher  blauer  Farbe 
angestrichen  war,  so  vertheilen  sich  diese  Gemälde  auf  die 
übrigen  drei  Seiten  ohne  Schwierigkeiten  folgendermassen : 

I.  1.  Herakles,  der  dem  Atlas  die  Last  des  Himmels  abzu- 

nehmen bereit  ist. 

2.  Theseus  und  Peirithoos. 

3.  Hellas  und  Salamis  mit  dem  Schiffsschnabel  in  der 
Hand. 

II.  J.  Herakles  im  Kample  mit  dem  Löwen  von  Nemea. 

2.  Des  Aias  Frevel  an  Kassandra. 

3.  Hippodamia  mit  ihrer  Mutter. 

III.  1.  Herakles,  der  zur  Befreiung  des  gefesselten  Prome- 

theus erscheint. 

2.  Achilleus,  der  die  sterbende  Penthesilea  emporhält. 

3.  Zwei  Hesperiden  mit  den  Aepfeln. 

So  haben  wir  auf  jeder  Seite  dreiGruppeu,  eine  jede  von 
zwei  Figuren,  und  wir  dürfen  demnach  wohl  annehmen,  dass 
der  Raum  auch  architektonisch  in  derselben  Weise  gegliedert 
gewesen  sein  wird.  Auf  dieser  wandartigen  Verkleidung  ruh- 
ten alsdann  die  Querriegel,  gleichsam  wie  ein  Gebälk  oder 
Fries  auf  einer  Mauer.  Und  erst  auf  diesen  erhoben  sich  die 
Säulen,  in  gleicher  Reihe  mit  den  oberen  Siegesgöttinnen, 
welche  die  Füssc  des  Thrones  im  engsten  Sinne  bilden,  wäh- 
rend alle  Theile  darunter  in  gewisser  Weise  als  Basis  dieses 
Säuleubaues  betrachtet  werden  können.  Die  Zahl  der  Säulen 
scheint  sich  aber  nach  den  Gemälden  der  Schranken  bestimmen 
zu  müssen,  indem  am  natürlichsten  zwei  auf  jeder  Seite,  je 
eine  über  der  Scheidelinie  zweier  Gemälde,  angenommen  werden. 

Auf  den  ersten  Blick  mögen  uns  diese  Schranken  in  sol- 
cher Anordnung  etwas  fremdartig  erscheinen.  Aber  dieser 
Eindruck  wird  sich  mildern ,  wenn  wir  bedenken ,  dass  dieser 
Thron  nicht  ein  einfacher  Stuhl,  sondern  eben  der  Thron  des 
Zeus  war,  welcher,  wie  ein  zu  grossen  Feierlichkeiten  be- 
stimmter Königssitz,  einen  festen  Stand  und  daher  eine  solidere 
architektonische  Construction  haben  muss.  Sodann  aber  dürfen 
wir  die  Art  der  Ausführung  nicht  unberücksichtigt  lassen. 
Pausanias  sagt,  diese  Schranken  seien  nach  Art  von  Mauern 
construirt  gewesen.  Der  Eindruck,  deu  sie  auf  den  Beschauer 
hervorbrachten,  war  also  wesentlich  verschieden  von  dem  der 
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andern  Theilc  des  Thrones.  Der  Grund  ist  einfach  und  klar: 
überall  sehen  wir  runde ,  mehr  oder  weniger  erhaben  gearbei- 
tete Figuren  und  Verzierungen,  hier  dagegen  Gemälde.  Die 
blaue  Farbe  (xvavov),  welche  auf  der  Vorderseite  allein  ange- 
wendet, auch  auf  den  andern  Seiten  den  Grund  der  Figuren 
bilden  mochte,  giebt  eine  gewisse  Tiefe,  und  lässt  die  aus  Gold, 
Elfenbein  und  Ebenholz  gearbeiteten  Theile  stark  hervorspringen. 
Die  Figuren  der  Gemäldo,  nach  dem  Style  der  damaligen  Zeit 
ohne  Schatten,  nur  in  Contouren,  die  mit  einfachen  Tinten 
ausgefüllt  waren,  mussteo  ebenfalls  den  erhabenen  Theilen  in 
dem  Gewicht  der  Wirkung  nachstehen.  So  werden  die  Schran- 
*  ken  in  ihrer  Gesammtheit  mehr  den  Eindruck  eines  gemalten 
Vorhangs,  einer  leichten  Verkleidung,  als  einer  schweren  Ar- 
chitektur hervorgebracht  haben.  Ja,  vergleichen  wir  nur  ein- 
mal beispielsweise  den  Restaurationsversuch  Quatremere's,  so 
werden  wir  in  demselben  sogar  den  Mangel  dieser  Schranken 
empfinden,  indem  er  mit  seinen  isolirten  Füssen,  Säulen,  Quer- 
riegeln, durch  die  mau  nach  allen  Seiten  durchblickt,  mehr  an 
ein  Baugerüst  erinnert,  als  an  einen  würdigen  Sitz  für  den 
König  der  Götter. 

Wir  holen  jetzt  ein  bisher  übergangenes  Stück  in  der  Be- 
schreibung desPausanias  nach:  „Auf  jedem  der  vorderen  Füsse 
liegen  thebanische  Knaben  von  Sphinxen  geraubt,  und  unter 
den  Sphinxen  tödten  Apollo  und  Artemis  mit  ihren  Geschossen 
die  Kinder  der  Niobe."  Voraus  bemerken  wir,  dass  über  den 
Siegesgöttinnen  und  Säulen  sich  die  Schwingen  befinden  muss- 
ten,  welche  die  Füsse  unter  einander  verbanden  und  das  Silz- 
brett trugen.  Sodann  ist  namentlich  durch  die  Vergleichung 
eleischer  Münzen  als  sicher  anzunehmen,  dass  der  Thron  Arm- 
lehnen hatte.  Diese  aber  setzen  eine  Stütze  voraus,  welche 
in  gewisser  Weise  die  Fortsetzung  der  vorderen  Füsse  nach 
oben  bildete.  Dadurch  ist  für  die  Vertheilung  der  von  Pausa- 
nias  erwähnten  Sculpturen  eine  doppelte  Möglichkeit  gegeben: 
entweder  bildeten  die  Sphinxe  die  Stütze  der  Lehnen,  und 
alsdann  bleibt  für  die  Niobiden  nur  Raum  auf  den  Seiten- 
schwingen; oder  die  Niobiden  sind  an  den  Stützen  der  Arm- 
lehnen angebracht  und  die  Sphinxe  ruhen  auf  denselben  in 
der  Weise  von  Akroterien.  Eine  völlig  gesicherte  Entschei- 
dung lässt  sich  hier  nicht  geben.  Der  Ausdruck  vnö  tag  tfcpfyyas 
würde  am  besten  auf  den  zweiten  Fall  passen.   Allein  es  ist 
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nicht  abzusehen,  wie  die  Niobiden  auf  den  Stützen  der  Arm- 
lehnen genügenden  Raum  finden  konnten,  während  die  Schwin- 
gen die  erwünschten  Maasse  darbieten.  So  können  wir  wohl 
zufrieden  sein ,  mit  den  Worten  des  Pausanias  nicht  in  direkten 
Widerspruch  zu  gerathen,  sofern  wir  die  Niobiden  zwar  nicht 
gerade  unter  die  Sphinxe,  aber  doch  auf  einen  tiefer  gelegenen 
Raum,  die  Schwingen,  versetzen. 

Von  der  Rücklehne  des  Thrones  erfahren  wir  nur,  dass 
Phidias,  auf  dem  obersten  Theile  des  Thrones  über  dem  Haupte 
des  Gottes  einerseits  die  Chariten,  andererseits  die  Hören,  je 
zu  drei  bildete.  Eben  so  kurz  behandelt  Pausanias  den  Fuss- 
schemel Es  befanden  sich  „daran  goldene  Löwen  und  des 
Theseus  Schlacht  gegen  die  Amazonen  in  Relief,  die  erste 
Heldenthat  der  Athener  gegen  Nicht-Staramesgenossen."  Dass 
auch  die  Löwen  nur  in  Relief  gebildet  sein  sollten,  ist  für 
mich  nicht  so  ausgemacht,  als  es  Schubart  *)  behauptet,  da  in 
den  Worten :  /Jovtdg  te  %qvGovg  xai  Oijtffag  lnuQfu.<Spivfiv 
%%ei  liäxy  der  Singular  InuqY^^ivtiv  keineswegs  mit  Not- 
wendigkeit sich  auch  auf  Hovwg  zu  beziehen  braucht.  In 
künstlerischer  Hinsicht  sind  gewiss  rundgearbeitete  Löwen  als 
Stützen  des  Schemels  vorzuziehen. 

Endlich  folgt  in  der  Beschreibung  die  Basis,  welche  den 
Thron  und  die  übrige  Ausschmückung  des  Gottes  trug.  Hier 
wäre  es  besonders  erwünscht,  einigermassen  das  Verhältniss 
ihrer  Höhe  zu  der  des  Bildes  bestimmen  zu  können,  weil  da- 
von ein  grosser  Theil  der  Gcsammtwirkung  abhängen  musste. 
Pausanias  hilft  uns  hier  nur  mittelbar  auf  die  Spur,  indem  er 
die  Figuren  aufzählt,  welche  sich  an  der  Basis  fanden.  Sie 
ordnen  sich  mit  Nothwendigkeit  in  folgender  Weise: 

D  B  A  C  E 

^J^- 

A  im  Centrum,  Aphrodite  aus  dem  Meere  aufsteigend,  be- 
gleitet von  Eros  und  Peitho. 

D  E  an  den  Enden,  Helios  und  Selene,  die  als  Schluss- 
gruppen grösserer  Göttervereine  öfter  wiederkehren  a). 


1)  S.  406.       2)  Jahn  Beiträge ,  S.  79  flgdd. 
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B  C  zwischen  Centrum  und  Enden, 

B  C 

1.  Zeus  und  Hera.  1.  Poseidon  und  Amphitrite. 

2.  [Hephaestos  und]  Chans.       2.  Athene  und  Herakles. 

3.  Hermes  und  Hestia.  3.  Apollo  und  Artemis. 

Um  zu  dieser  streng  gesetzmassigen  Anordnung  zu  ge- 
langen ,  ist  es  nur  nöthig,  unter  B  2  den  Namen  einer  männ- 
lichen Gottheit  zu  ergänzen.  Dies  rechtfertigt  sich  aber  durch 
den  Text  des  Pausanias,  indem  die  Worte  "Hqa,  naqu  dt 
avxbv  XdqiQ  grammatisch  unrichtig  sind,  wenn  wir  avrdv  nicht 
auf  einen  jetzt  ausgefallenen  Götternamen  beziehen  wollen.  — . 
Eine  Composition,  welche  durch  einen  so  strengen  Parallelis- 
mus ihrer  Glieder  verbunden  ist,  kann  nicht  zerrissen  und  auf 
verschiedene  Seiten  der  Basis  vertheilt  werden ,  zumal  da  Pau- 
sanias von  den  letzten  Figuren  sagt,  sie  ständen  tfdij  tov  ßu- 
&qov  7tqö$  z($  tz£q(»%l  Der  Raum,  den  sie  einnahm,  musste 
also  sehr  breit  bei  verhältnissmässig  geringer  Höhe  sein.  Da 
nun  nach  den  Maassen  des  Tempels  die  Basis  kaum  um  vieles 
breiter  sein  konnte,  als  der  Thron  selbst,  so  können  wir  ihr 
auf  keinen  Fall  die  Höhe  geben,  welche  wir  als  die  gewöhn- 
liche bei  stehenden  Figuren  kennen,  nämlich  etwa  J/s  bis  % 
derselben.  Vielmehr  muss  sie  den  Eindruck  einer  Stufe  ge- 
währt haben,  von  welcher  der  Gott,  wenn  er  sich  hätte  erhe- 
ben können,  mit  Bequemlichkeit  herabgestiegen  sein  würde. 

Die  Maasse  des  ganzen  Bildes  hatte  nach  Strabo  *)  Kalli- 
machos  in  iambischen  Versen  angegeben.  Pausanias  aber 
raissbilligt  es,  darüber  Berechnungen  anzustellen2),  da  ja  der 
Gott  selbst  seine  Billigung  ausgesprochen  habe,  indem  er  auf 
die  Bitte  des  Phidias  um  ein  Zeichen  einen  Blitz  vor  dem 
Bilde  habe  niederfahren  lassen,  wo  noch  zu  Pausanias  Zeiten 
eine  eherne  Hydria  zum  Andenken  aufgestellt  war.  Hygin 
und  Philo  sprechen  von  60  Fuss,  Andere  sogar  von  100  Fuss 
oder  Ellen  3).  Allein  der  ganze  Tempel  mit  Dach  und ,  wie 
es  scheint,  mit  Sockel  hatte  nach  Pausanias  4)  nur  eine  Höhe 
von  68  Fuss;  der  innere  Raum  nach  den  neueren  Berechnun- 


l)  VIII,  p.  354.  2)  So  verbindet  Schubart  S.  406,  mit  Beseitigung  der 
Worte  intl  xal  td  bis  <To£a  als  eines  Glossems,  welches  vom  Rande  in  den 
Text  gekommen  sei.  3)  Hygin.  fab.  223.  Philo  de  sept.  orb.  spect.  ed. 
Orelli,  p.  12.  Vibius  Sequester  bei  Orelli,  p.  142;  und  ebend.  S.  145. 
4)  V,  10,  2. 
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ge»1)  nur  von  etwa  46  Fuss;  die  des  Bildes  mussten  also  . 
noch  geringer  sein.  Wollen  wir  nun  die  Verhältnisse  annä- 
hernd bestimmen,  so  wird  es  nicht  unangemessen  erscheinen, 
wenn  wir  der  Basis  und  dem  Schemel  etwa  die  Höhe  geben, 
die  der  Mensch  von  seiner  Länge  verliert,  wenn  er  sich  auf 
einen  hohen  Sessel  niedersetzt,  d.  i.  ungefähr  ein  Sechstel. 
Wäre  nun  Zeus  stehend  42  Fuss  hoch,  so  wurde  er  beim 
Sitzen  sieben  Fuss  niedriger  sein,  von  denen  wir  vier  auf  die 
Basis,  drei  auf  den  Schemel  vertheilen  können.  Hätte  sich 
aber  der  Gott  auf  der  Basis  stehend  emporrichten  können,  so 
hätte  er  die  Höhe  des  Tempels,  nämlich  46  Fuss,  gehabt. 
So  erklärt  sich  auch  der  Vorwurf,  den  nach  Strabo  ä)  Einige 
dem  Phidias  darüber  machten,  dass  es  scheine,  als  werde  der 
Gott,  wenn  er  sich  aufrichte,  das  Dach  abdecken  müssen. 
Natürlich  macheu  die  hier  aufgestellten  Zahlen  keinen  An- 
spruch auf  genaue  Wahrheit,  wie  es  denn  überhaupt  rathsam 
erscheint,  nicht  zu  sehr  in  Einzelheiten  einzugehen,  wo  unsere 
Quellen  kaum  so  weit  reichen,  uns  ein  Bild  in  allgemeinen 
Zügen  zu  entwerfen.  Eben  so  wrenig  wage  ich,  über  die 
künstlerisch -poetischen  Ideen,  welche  der  Wahl  des  Bilder- 
schmuckes zu  Grunde  liegen  mochten,  eine  Meinung  zu  äus- 
sern, wenn  auch  die  Hoffnung  nicht  aufgegeben  werden  darf, 
dass  es  einst  noch  gelingen  werde,  wenigstens  den  leitenden 
Gedanken  der  Composition  zu  erforschen. 

Ein  aus  vielen  Theilen  und  verschiedenen  Stoffen  zusam- 
mengesetztes Bild  ist  schon  an  sich  Unfällen  leichter  ausge- 
setzt, als  ein  einfaches  Erz-  oder  Marmor  werk.  Noch  dazu 
aber  war  die  Altis,  wo  der  Zeus  aufgestellt  war,  durch 
Feuchtigkeit  und  häufigen  Temperaturwechsel  berüchtigt,  der 
Zeus  also  noch  besonderer  Schutzmittel  dagegen  bedürftig. 
Nach  Pausanias  und  Andern 3)  bediente  man  sich  dazu 
des  Oeles.  Dass  aber  das  Bild  mit  Oel  Übergossen  worden 
wäre,  oder  dass  Verdunstung  von  ringsherum  ausgegossenem 
Oele  den  nöthigen  Schutz  gewährt  haben  sollte,  beruht  gew  iss 
auf  irriger  Vorstellung.  Vielmehr  scheint  Schubart  *)  das 
Richtige  getroffen  zu  haben ,  wenn  er  behauptet ,  dass  der  höl- 


1)  Exped.  scienüf.  de  Moree.  T.  I,  pl.  62  sqq.  2)  VIII,  p.  353.  3)  Me- 
thodius bei  Photius  p.  293  ed.  Bekker.  Epiphanius  adv.  haer.  Hb.  II.  T.  I. 
lmeros.  Origm.  LX1V.  p.  542  ed.  Petav.        1)  S.  107—113. 
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zerne  Kern  des  Bildes  mit  Oel  getränkt  worden  seif  denn 
dieser  sei  vor  Allem  zu  schützen  gewesen,  wenn  nicht  das 
Elfenbein,  auf  welches  an  sich  die  Witterung  einen  geringe- 
ren Einfluss  ausübt,  durch  Werfen  und  Springen  der  Unter- 
lage ebenfalls  Risse  habe  bekommen  sollen.  Für  das  Oel, 
welches  bei  den  öfter  wiederkehrenden  Benetzungen  herab- 
fliessen  musste,  befand  sich  eine  eigene  Vorrichtung,  wie 
Schubart  meint,  nicht  auf  dem  Boden  des  Tempels,  sondern 
auf  der  oberen  Fläche  der  Basis.  Pausanias  sagt  davon:  der 
Boden  vor  dem  Bilde  sei  mit  schwarzem  Marmor  belegt;  um 
diesen  herum  aber  laufe  eine  Leiste  von  weissem  parischen 
Marmor,  um  die  weitere  Ausbreitung  des  Oels  zu  verhindern. 
Trotz  dieser  Vorkehrungen  und  der  Sorge  der  Phaedrynten 
war  indessen  schon  50  —  60  Jahre  nach  Phidias  das  Elfen- 
bein aus  seineu  Fugen  gegangen.  Die  Restauration  wurde 
aber  damals  von  dem  messenischen  Künstler  Demophon  so  ge- 
schickt ausgeführt1),  dass  in  der  späteren  Zeit  keine  weiteren 
Klagen  über  ähnliche  Beschädigungen  laut  werden. 

Ueber  die  spätere  Geschichte  des  Zeusbildes  genügen  hier 
kurze  Angaben*).  Unter  Caesar  soll  es  ein  Blitz  getroffen 
haben3).  Caligula  wollte  es  nach  Rom  versetzen  und  durch 
seinen  eigenen  Kopf  verunstalten4).  Lucian;i)  erwähnt,  dass 
man  dem  Bilde  zwei  der  goldenen  Locken  gestohlen  habe,  jede 
sechs  Minen  an  Werth;  Pausanias  schweigt  davon  und  sah 
im  Ganzen  das  Bild  wohlerhalten.  Unter  Julian  spricht  Liba- 
nius6)  vom  olympischen  Zeus,  als  einem  noch  vorhandenen 
Kunstwerke.  Unter  Theodosius  II,  der  seit  408  regierte,  soll 
der  Tempel  zu  Olympia  verbrannt  sein,  und  damals  hörte  auch 
die  Feier  der  olympischen  Spiele  auf7).  Da  nun  bald  darauf 
der  Peloponnes  auch  durch  die  Züge  der  Völkerwanderung 
verheert  wurde,  so  wird  der  Zeus  kaum  die  damalige  Zeit 
überdauert  haben..  Zwar  berichtet  Cedrenus8),  dass  bei  dem 
grossen  Brande  in  Konstantinopel  475  n.  Chr.  der  Pallast 
des  Lausos,  und  in  ihm  nebst  anderen  Kunstwerken  auch 
der    olympische   Zeus    des    Phidias    zu    Grunde  gegangen 


1)  Paus.  IV,  31,  5.  2)  Ausführlich  handelt  davon  Rathgeber  S.  291  flgd. 
3)  Euseb.  praep.  ev.  III,  2.  p.  135,  3.  4)  Sueton.  Calig.  22;  57;  vgl.  Dio 
Cass.  59,  28.  Ioseph.  Ant.  lud.  19,  l.  5)  lup.  trag.  25;  vgl.  Timon  4. 
6)  Epist.  1052.  p.  497.  Auch  Iulian,  ep.  8.  7)  Sehol.  Lucian.  p.  221  ed. 
Jacobitz.       8)  Ann.  p.  322  B. 
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sei.  Doch  ist  diese  Nachricht  nicht  als  vollkommen  sicher  an- 
zunehmen, da  in  Betreff  der  zugleich  erwähnten  Kunstwerke 
grosse  Verwirrung  herrscht,  und  leicht  eine  Verwechselung 
mit  einem  anderen  Zeusbilde  stattgefunden  haben  kann. 
Athenehilder. 

Die  zahlreichen  Bilder  dieser  Göttin  ordnen  sich  am  besten 
nach  den  Stoffen,  und  wir  stellen  demnach  die  kostbarsten 
aus  Gold  und  Elfenbein  voran.  Unter  ihnen  und  überhaupt 
unter  den  Werken  des  Phidias  nächst  dem  Zeus  ist  das  be- 
rühmteste : 

Das  Bild  der  Athene  Parthenos1)  auf  der  Akropolis  zu 
Athen.  Die  Hauptstellen  über  dasselbe  finden  sich  bei  Pausa- 
nias2),  Plinius8)  und  Maximus  Tyrius4).  Nach  diesen  hatte 
es  eine  Höhe  von  26  Ellen.  Die  Göttin  war  stehend  gebildet, 
mit  dem  Chiton  angethan,  welcher  bis  auf  die  Füsse  herabfiel. 
Sie  trug  auf  der  Brust  die  Aegis,  welche  in  der  Mitte  mit 
dem  Medusenhaupte  geschmückt  war.  Auf  dem  Helme,  der 
das  Haupt  bedeckte,  lagerte  eine  Sphinx;  auf  den  Seiten  des 
Helmes  Greife.  In  der  einen  Hand  trug  die  Göttin  eine  Nike 
von  vier  Ellen  Höhe,  in  der  anderen  den  Speer.  Unten  au 
•  demselben  und  zu  den  Füssen  der  Göttin  wand  sich  die  athe- 
nische Burgschlange,  nach  Pausanias  das  Bild  des  Erichthonios. 
Auf  dem  Boden  neben  der  Göttin  stand  der  Schild ,  auf  dessen 
äusserer  Seite  eine  Amazonenschlacht,  auf  der  inneren  der 
Kampf  der  Götter  und  Giganten  in  ciselltrter  Arbeit  darge- 
stellt war.  In  dieser  Amazonenschlacht  war  es,  wo  Phidias 
sein  eigenes  Bild  und  das  des  Perikles  in  so  kunstreicher 
Weise  angebracht  hatte,  dass  sie  nicht  abgenommen  werden 
konnten,  ohne  dass  die  Verbindung  der  übrigen  Theile  sich 
löste5).  Sich  selbst  hatte  Phidias  als  kahlköpfigen  Alten  dar- 
gestellt, der  mit  beiden  Händen  eiu  Felsstück  erhebt;  Perikles 
schwang  in  der  Hand  den  Speer  und  bedeckte  dadurch  sein 
Gesicht  gerade  in  der  Mitte,  aber  so,  dass  die  Aehnlichkeit 
auf  beiden  Seiten  des  Armes  zum  Vorschein  kam.  Selbst  die 
tyrrhenischen e)  Sohlen  der  Göttin  waren  mit  einem  Relief,  dem 
Kampfe  der  Lapithen  und  Kentauren,  verziert.    Auf  der  Basis 


1)  Parthenos  nach  Paus.  V,  11,  5  und  Schot.  Demoith.  c.  Androt.  p. 

597  Reiske.    Clem.  Alex.  p.  13,  15  nennt   sie  Polias.        2)  I,  24,  5;  7. 

8)  34,  54  ;  36,  18.  Vgl.  Panofka  in  d.  Ann.  delP  Inst.  II,  p.  108.  4)  Diss. 
XIV,  p.  200  Reiske.       5)  Plut.  Per.  31.       6)  Pollux  VII,  86. 
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endlich  sah  man  die  Geburt  der  Pandora  in  Gegenwart  von 
zwanzig  Göttern  dargestellt1). 

Obgleich  wir  uns  nach  dieser  Beschreibung  das  Bild  der 
Göttin  ziemlich  vollständig  zusammensetzen  können,  so  bleiben 
doch  über  einzelne  wesentliche  Punkte  Zweifel,  die  sich  nicht 
mit  Bestimmtheit  lösen  lassen:  so  namentlich  darüber,  in  wel- 
cher Hand  sich  die  Nike  befand.  Genaue  Nachbildungen  in 
Erz  oder  Marmor,  welche  über  die  Vertheilung  der  Attribute 
Auskunft  geben  könnten,  fehlen  uns  leider,  oder  lassen  sich 
wenigstens  nicht  sicher  nachweisen,  da  in  Marmorwerken  die 
Arme  mit  den  Attributen  fast  immer  restaurirt  sind.  Ob  wir 
aber  als  solche  die  Bilder  auf  Münzen  mehrerer  asiatischen 
Städte2)  anerkennen  dürfen,  scheint  mir  wenigstens  nicht 
durchaus  unzweifelhaft.  Halten  wir  uns  an  Pausanias,  so  ge- 
hören der  Speer  und  die  Schlange,  mindestens  in  ihrer  Haupt- 
masse, auf  die  eine  Seite.  Nach  den  Münzen  und  einem  Re- 
lief*), wo  die  Nike  von  der  Rechten  getragen  wird,  müsste 
dies  die  Linke  sein,  auf  welcher  auch  der  Schild  seiner  Be- 
stimmung nach  am  besten  Platz  findet.  Dadurch  aber  häufen 
sich  auf  dieser  Seite  die  Attribute  in  einer  Weise,  welche 
dem  künstlerischen  Gleichgewicht  weit  weniger  günstig  ist, 
als  wenn  wir  Speer  und  Schlange  auf  die  rechte,  Nike  und 
Schild  anf  die  linke  Seile  versetzen.  Doch  soll  hiermit  die 
Frage  nicht  entschieden,  sondern  nur  ein  Zweifel  ausgedrückt 
werden,  ob  in  den  bisher  versuchten  Restaurationen4)  bereits 
überall  das  Richtige  getroffen  sei. 

In  Betreff  der  Zusammensetzung  des  Bildes  aus  verschie- 
denen Stoffen  erfahren  wir  durch  Plato5),  dass  die  Augen, 
wie  das  ganze  Gesicht,  ferner  Hände  und  Füsse  aus  Elfenbein 
gebildet,  die  Augensterne  aus  Stein  eingesetzt  waren.  Aus 
Elfenbein  war  nach  Pausanias  auch  die  Gorgo,  nicht  zu  ver- 
wechseln mit  dem  Gorgoneion,  d.  i.  der  Aegis,  auf  der  sich 
erstere  befand6).  Ausserdem  mochte  an  den  nackten  Theilen 
der  Nike  Elfenbein  angewendet  sein.    Sonst  herrschte  überall 


1)  lieber  die  verschiedenen  Versuche,  die  darauf  bezüglichen  Worte  des 
Plinius  (34,  19)  zu  einendiren,  vgl.  die  Ausgabe  von  Sillig.  2)  Müller  u. 
Oest.  11,  19,  n.  203.  Gerhard  Minervenidole  IV,  3.  3)  Gerhard  V,  5. 
4)  Qnatremere  Jup.  Ol.  p.  226.  Gerhard  S.  6  u.  21;  Tal".  II,  1.  Schöll  Mitth. 
S.  67  flgd.  5)  Hipp.  mai.  p.  291  B.  C.  Die  Stelle  de  ret)iibl.  IV,  p.  420  D. 
von  seh  warzgefärbten  Augeu  der  Statuen  gehört  nicht  hierher.  6)  Vgl.  Pa- 
nofka  Mus.  Blacas,  p.  33. 
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das  Gold  vor1).  Nur  an  einzelnen  Th eilen  wird  es,  besonders 
der  Farbenwirkung  wegen ,  mit  anderen  Stoffen  vertauscht  sein, 
so  z.  B.  an  dem  Helme,  wo  die  Sphinx,  wenn  wir  Plinius 
recht  verstehen3),  aus  Erz  gebildet  war.  Dass  das  Gold,  44 
Talente  an  Gewicht8),  abgenommen  werden  konnte,  ist  bereits 
erwähnt  worden.  Ein  goldener  Kranz  der  Nike  wird  noch  be- 
sonders in  der  Schatzrechnung  des  Parthenon«)  angeführt.  < 

Wie  das  Klima  der  Altis  die  Anwendung  von  Oel  er- 
heischte, um  das  Zeusbild  vor  Verderben  zu  schützen,  so 
machte  die  trockene  Luft  der  Akropolis  auch  bei  der  Parthenos 
besondere  Fürsorge  nöthig.  Hier  war  es  aber  Wasser  und 
Dunst  von  Wasser,  wie  Pausanias5)  berichtet,  welches  zur 
Erhaltung  des  Elfenbeines  angewendet  wurde. 

In  der  späteren  Zeit  muss  das  Bild  viel  von  seiner  ur- 
sprünglichen Schönheit  verloren  haben.  Schon  Ol.  95  war 
eine  Restauration  an  der  Basis  nöthig  geworden,  welche  Ari- 
stokles  ausführte6).  Isokrates7)  spricht  von  der  Entwendung 
des  Gorgoneion.  Ol.  120  raubt  der  Tyrann  Lachares  bei  seiner 
Flucht  den  ganzen  abnehmbaren  Schmuck8).  In  weicher  Weise 
solche  Beschädigungen  hergestellt  wurden,  ist  uns  nicht  über- 
liefert. Pausanias  sah  das  Bild  aus  Elfenbein  und  Gold.  Die 
letzte  sichere  Erwähnung  fällt  in  das  Jahr  375  n.  Chr.,  die  ^ 
Zeit  des  Valentinian  und  Valens9).  Nach  einer  freilich  nicht 
vollkommen  zuverlässigen  Nachricht  soll  es  sogar  noch  am 
Anfang  des  lOten  Jahrhunderts  in  Konstantinopol  zu  sehen  ge- 
wesen sein 10). 

Von  Gold  und  Elfenbein  war  ferner  das  Bild  der  Athene 
im  Tempel  zu  Pellene.  Pausanias  meldet  uns  von  demselben 
nur,  dass  Phidias  es  vor  der  Athene  auf  der  Akropolis  und 
der  zu  Plataeae  vollendet  habe:  VII,  27,  1. 


1)  Wie  Panofka  (Ann.  II,  p.  110,  111)  meint,  finden  sich  Anspielungen 
auf  die  goldene  Aegis  bei  Bacchylides  17  ed.  Boissou.  ;  auf  die  goldene  Lanze 
bei  Arist.  Thesmoph.  v.  325.  2)  Eine  andere  Deutung,  dass  eine  eherne 
Sphinx  zwischen  Schaft  und  Spitze  der  Lanze  angebracht  gewesen  sei ,  schlägt  4 
Schöll  vor,  bei  Preller  S.  184,  N.  24.  3)  Nach  Philochorus  beim  Schol. 
Arist.  pac.  604.  Thuc.  II,  13  und  Plut.  de  vit.  aer.  alien.  2  sprechen  in  runder 
Summe  von  40,  Diodor  XII,  40  von  50  Talenten.  Nach  einer  Anekdote  bei 
Valer.  Max.  I,  1,  ext.  zogen  die  Athener  das  kostbare  Gold  als  einen  der  Göt- 
tin würdigeren  Stoff  dem  dauerhafteren  Marmor  vor.  4)  C.  Inscr.  Gr.  11.  150, 
§.  18.  5)  V,  11,  5.  6)  C.  I.  Gr.  I,  p.  257.  7)  c.  Callim.  §.  57.  Vgl. 
Suid.  s.  v.  tpiMag  aus  Synesius  enc.  calv.  p.  83.  8)  Paus.  I,  25,  5.  Plut.  de 
1s.  et  Os.  c.  71.  9)  Zosimus  IV,  18,  p.  192  Bekk.  10)  Vgl.  Jahn  in  d. 
Arch.  Zeit.  N.  F.  15,  S.  239. 
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Diese  Athene  Arcia  zu  Plalacac,  über  deren  Be- 
ziehung auf  die  Perserkriege  wir  schon  früher  gesprochen 
haben,  war  ein  sogenanntes  Akrolith:  Kopf,  Hände  und  Füsse 
nein  1  ich  waren  aus  pentelischem  Marmor  gearbeitet,  alles Uebrige 
war  ein  stark  vergoldetes  oder  mit  feinen  Goldplattcn  belegtes 
Holzbild.  An  Grösse  gab  es  der  ehernen  Pallas  auf  der  Akro- 
polis  wenig  nach:  Pausanias  IX,  4,  1. 

[Endlich  wird  auch  das  Bild  der  Athene  zu  filis  aus 
Gold  und  Elfenbein  von  Pausanias  dem  Phidias  beigelegt:  VI, 
26,  2 ;  Plinius  jedoch  schreibt  es  dem  Kolotes  zu ,  dem  Ge- 
hülfen des  Phidias  in  Olympia:  35,  54;  und  ihm  werden  wir 
daher  die  eigentliche  Arbeit  zuerkennen  müssen,  wenn  wir 
auch  gern  zugeben,  dass  Phidias  dem  Kolotes  mit  Rath  und 
That  beigestanden  haben  mag.] 

Unter  den  Bildern  aus  Erz  nennen  wir  zuerst: 

Die  Athene  Promachos,  zum  Andenken  au  die  persi- 
schen Siege  auf  der  Akropolis  zu  Athen  aufgestellt.  Der 
Name  Promachos  ist  uns  durch  die  Scholien  zu  Demosthcnes1) 
überliefert.  Dass  sie  zwischen  Erechthcum  und  Parthenon 
stand,  ergiebt  sich  aus  Pausanias  2)  im  Vergleich  mit  Hcrodot3), 
aus  Münzdarstcllungeu4)  und  aus  den  Besten  der  Basis,  dio 
man  im  Jahre  1840  an  dieser  Stello  entdeckte5).  Von  der 
Grösse  des  Werkes  giebt  die  Nachricht  des  Pausanias  Zcug- 
niss,  dass  Helmbusch  und  Lanzenspitze  schon  den  von  Suniou 
ankommenden  Schiffern  sichtbar  wurden.  Doch  konnte  die 
Höhe  nicht  60  Fuss  (ohne  Basis)  betragen,  wenn  die  Angabe 
Strabo's6)  richtig  ist,  dass  der  Zeus  zu  Tarent,  (nach  Plinius7) 
40  cubiti  =  60  Fuss  hoch),  nach  dem  Kolosse  von  Rhodos  das 
grösste  aller  Kolossalbilder  war.  lieber  die  Art  ihrer  Darstel- 
lung sind  wir  sehr  im  Ungewissen.  Freilich  hat  man  auf  sie 
eine  Stelle  des  Zosimus8)  beziehen  wollen,  nach  welcher  sie 
gerüstet  und  wie  zum  Widerstand  gegen  die  Angreifer  bereit 
gebildet  sein  müsste.  Aber  dort  ist  nicht  speciell  von  der 
athenischen,  sondern  ganz  allgemein  von  Bildern  der  Promachos 
die  Rede:  wg  tGxiv  avt^v  oqäv  Iv  xoig  äydkfia<riv.  Die  Mün- 
zen aber  mit  der  Darstellung  der  Akropolis,  auf  denen  auch 


1)  c.  Androt.  p.  507  Reiske.  2)  1,  28,  2.  3)  V,  77.  4)  S.  Note 
1  und  2  der  folgenden  Seite.  5)  Schöll  im  Kunstblatt  1840,  N.  75.  6)  VI, 
p.  278.      7)  35,  39.      8)  V,  6,  2. 
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die  Promachos  sichtbar  ist,  stehen  unter  einander  in  Wider- 
spruch. Die  eiuen  ■)  zeigen  das  Bild  der  Göttin  mit  dem  Schil- 
de am  Arm  und  dem  Speer  in  der  erhobenen  Rechten ;  in  an- 
deren2) steht  der  Schild  am  Boden,  und  ebenso  ist  die  Lanze 
auf  den  Boden  gestützt.  Was  Pausanias  von  der  Lanzen- 
spitze sagt,  passt  streng  genommen  nur  auf  die  zweite  Art 
der  Darstellung;  jedoch  würde  auch  bei  der  ersten,  wenn 
nicht  die  Spitze,  so  doch  das  Schaftende  der  Lanze  mit  dem 
Helmbusch  in  gleicher  Höhe  sehr  wohl  denkbar  sein;  weshalb 
eine  bestimmte  Entscheidung  besser  nicht  gegeben  wird.  Der 
Schild  war  mit  cisellirter  Arbeit,  darunter  dem  Kampfe  der 
Lapithen  und  Kenlauren ,  geschmückt ,  aber  nicht  von  Phidias 
selbst,  sondern  Mys  hatte  sie  nach  Zeichnungen  des  Parrha- 
sios,  der  etwa  ein  Menschenalter  nach  Phidias  blühte,  ausge- 
führt. Man  hat  daraus  schlicssen  wollen ,  dass  die  Athene  des 
Phidias  bis  dahin  unvollendet  geblieben  sei.  Allein  diese  Ci- 
sellirungen  sind  ein  von  der  Conception  des  Ganzen  unabhän- 
giger Schmuck,  welcher  recht  wohl  später  hinzugefügt  werden 
konnte3) 

Höher  als  die  Promachos  ward  als  Kunstwerk  ein  ehernes 
Bild  der  Athene  geschätzt,  welches  nach  Pausanias4)  die 
Lemnier5)  auf  der  Akropolis  von  Athen  geweiht  hatten,  wes- 
halb es  von  Lucian6)  kurzweg  i\  Av\^vla  genannt  wird.  Die 
Lobsprüche,  welche  der  letztere  ihr  ertheilt,  berechtigen  uns, 
auch  die  Nachrichten  bei  Plinius7)  und  Himerius8)  auf  sie  zu 
beziehen.  Plinius  sagt:  Phidias  habe  eine  Minerva  von  so 
ausgezeichneter  Schönheit  gemacht,  dass  sie  von  ihrer  Gestalt 
den  Beinamen  erhalten  habe:  ut  formae  cognomen  aeeeperit. 
Man  hat  daraus  auf  verschiedene  Beinamen  geschlossen:  xaX- 
M(ioQ(poc,  ■/,((/. jn  xaXXfoTij,  oder  formae  in  formosae  verwandelt9). 
Am  ansprechendsten  bleibt  aber  die  Vermuthung  0.  Jahn's10), 
dass  formae  die  Uebersetzung  des  grichischen  MoQffm  sei,  ei- 


1)  Müll.  n.  Oest.  Denkni.  I,  20,  n.  104.  2)  (ierhard  Minervcnidole  IV,  1. 
3)  Eine  kolossale  Eule,  welche  nach  der  Münze  bei  Gerhard  von  der  Athene 
unabhängig  auf  dem  Rande  der  Akropolis  aufgestellt  war ,  scheint  wenigstens 
in  späterer  Zeit  für  ein  Werk  des  Phidias  gegolten  zu  haben  :  Hesych  s.  v. 
ykavl;  iv  nokst.  Diu  Chrysost.  XII,  p.  195.  Ihr  gehören  wahrscheinlich  einige 
in  neuerer  Zeit  gefundene  Bruchstücke  an.  4)  I,  28,  2.  5)  Wahrscheinlich 
die  attischen  Kleruchco  auf  Lcmnos;  vgl.  Preller  S.  185.  0)  imagg.  4. 
7)  34,  54.  8)  Or.  XXI,  4.  9)  S.  die  älteren  Erklärer  des  Plinius;  Preller 
in  der  Aich.  Zeit.  1846,  S.  264  und  Phidias,  S.  185.  Osann  in  der  Arch.  Zeit. 
1848,  Beilage  5.       10)  Arch.  Zeit.  1847,  S.  63. 
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eines  Beinamens,  der  zwar  nur  noch  einmal,  bei  der  Aphrodite 
in  Sparta  ')>  vorkommt,  aber  sich  vollkommen  aus  sich  selbst 
erklärt.  Was  Luciau  an  ihr  preist:  den  Umriss  des  ganzeu 
Gesichtes,  die  Zartheit  der  Wangen,  die  Symmetrie  der  Nase, 
giebt  über  die  Darstellung  im  Allgemeinen  keinen  Aufschluss. 
Lehrreicher  in  dieser  Beziehung  sind  die  Worte  des  Himer  ins : 
„Phidias  habe  nicht  immer  die  Athene  bewaffnet  gebildet,  son- 
dern auch  über  die  Wangen  der  jungfräulichen  Göttin  Rothe 
ausgegossen,  damit  durch  diese  anstatt  durch  den  Helm  die 
Schönheit  der  Göttin  sich  züchtig  verhülle:  iqv&qpa  xaraxeccg9 
zijs  7taQetü<;,  iva  uvti  xquvovq  vnö  tovtov  zijg  &eov  tö  xu/J.og 
xqv7ttoito.  Hierdurch  wird  wenigstens  so  viel  klar,  dass  Phi- 
dias nicht  die  kriegerische,  sondern  die  friedliche  Göttin,  und 
zwar  unbedeckten  Hauptes  darstellte.  Unter  den  uns  bekann- 
ten unbehelmten  Bildern  ist  jedoch  keines,  welches  sich  mit 
einiger  Sicherheit  auf  das  Original  des  Phidias  zurückführen 
Ii  esse,  lieber  zwei  Epigramme,  die  sich  auf  dasselbe  beziehen 
lassen,  s.  unten. 

Eine  dritte  eherne  Statue  der  Athene  hatte  nach  Plinius 
(34,  54)  Paullus  Aemilius  zu  Rom  beim  Tempel  der  Fortuna 
huiusce  diei  geweiht.  Woher  sie  stammte,  und  wie  sie  ge- 
bildet war,  wissen  wir  nicht. 

Bei  Gelegenheit  eines  Wettstreites  mit  Alkamenes,  von 
welchem  später  zu  reden  ist,  heisst  es  ferner:  jeder  der  bei- 
den Künstler  habe  ein  Athenebild  gemacht.  Ob  das  des  Phi- 
dias eines  der  bereits  erwähnten,  und  welches  es  gewesen  sei, 
vermögen  wir  nicht  zu  entscheiden. 

Ueber  die  Cliduchus  bei  Plinius  s.  unten. 

Andere  Götterbilder: 

Apollo  Parnopios,  der  Hcuschreckeiiabwehrcr,  Erzbild 
auf  der  Akropolis  zu  Athen  (Xiyovtfi  OeidtaPTTOiijtfai):  Paus.1, 24,8. 

Hermes,  Marmorbild,  am  Eingänge  des  Ismenion  zu 
Theben,  neben  einer  Athene  des  Skopas  aufgestellt,  weshalb 
Beide  Pronaoi  genannt  wurden:  Paus.  IX,  10,  2. 

Aphrodite  Urania,  aus  Elfenbein  und  Gold,  zu  Elis. 
Sic  setzte  den  Fuss  auf  eine  Schildkröle,  das  Sinnbild  weibli- 
cher Häuslichkeit,  im  Gegensatz  zur  Aphrodite  Pandemos,  die 


1)  Paus.  III,  15,  8;  Lykopliroii  V.  449  u.  Tzetzes. 
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auf  einem  Bock  sitzend  dargestellt  wurde:  Paus.  VI,  25,  2; 
Plut.  coniug.  pracc.  c.  32.  de  Isid.  et  Os.  c.  75.  —  Dass 
nach  Libanius  Angabe  Phidias  den  Namen  des  Pantarkes  auf 
den  Finger  dieser  Aphrodite  geschrieben  haben  sollte,  ist  be- 
reits erwähnt. 

Aphrodite  Urania,  aus  parischem  Marmor,  in  Athen 
unweit  des  Keramcikos:  Paus.  I,  14,  6. 

Aphrodite,  aus  Marmor,  von  ausgezeichneter  Schön- 
heit, zu  Rom  in  den  Bauten  der  Octavia  aufgestellt:  Plin.  36, 15. 

[Ueber  den  Antheil  des  Phidias  an  der  später  zur  Neme- 
sis umgetauften  Aphrodite  des  Agorakritos  s.  diesen. 

Die  Göttermutter  im  Metroon  beim  Kcraraeikos  zu 
Athen,  von  Pausanias  (I,  3,  4)  und  Arrian  (Peripl.  9)  dem 
Phidias  beigelegt,  war  nach  Plinius  (36,  17)  ebenfalls  ein  Werk 
des  Agorakritos.  Sie  war  auf  einem  von  Löwen  gestützten 
Throne  sitzend  dargestellt,  und  hielt  wahrscheinlich  die  Hand- 
pauke in  den  Händen.  Der  Stoff  des  Werkes  wird  nicht  an- 
gegeben. 

Auch  der  Asklcpios  zu  Epidauros  aus  Gold  und  Elfen- 
bein wird  von  Athenagoras  (leg.  pr.  Chr.  14,  p.  61  ed.  De- 
chair)  dem  Phidias  beigelegt.  Allein  Pausanias  (II,  27,  2)  be- 
zeugt aus  der  Inschrift,  dass  er  ein  Werk  des  Thrasymcdes 
aus  Paros  war.] 

Heroische  Bildwerke  und  Portraitbildungen. 
Das  Weihgeschenk,  welches  die  Athener  wegen  des 
in  a  rat  höllischen  Sieges  in  Delphi  aufstellten,  eine  Reihe  von 
13  Bronzestatuen.  Hauptperson,  und  die  einzige  historische 
darunter,  scheint  Miltiades  gewesen  zu  sein,  dem  sich  Athene 
und  Apollo  passend  zur  Seite  ordnen.  Dazu  gesellten  sich 
Erechthcus,  Kekrops,  Pandion,  Leos,  Antiochos,  Aegeus  und 
Akamas  als  Stammesheroen  der  athenischen  Phylen,  endlich 
Kodros,  Theseus  und  Phyleus.  Sie  mochten  je  zu  fünf  auf 
beiden  Seiten  der  mittleren  Hauptgruppe  geordnet  sein:  Paus. 
X,  1fr,  1. 

Eine  Amazone,  nach  Lucian  (imagg.  4.  6)  auf  einen 
Speer  gestützt,  und  besonders  bewundert  wegen  der  Fügung 
des  Mundes  und  wegen  des  Nackens.  Mit  Lucians  Erwähnung 
bringt  man  gewöhnlich  die  Erzählung*  des  Plinius  (34,  53)  in 
Verbindung,  welcher  zufolge  „mehrere  ausgezeichnete  Künst- 
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Icr,  obwohl  sie.  in  verschiedenen  Staaten  *)  geboren  waren, 
sich  in  einen  Wettstreit  einliesscn ,  weil  sie  Amazonen  ge- 
bildet hatten.  Als  dieselben  nun  im  Tempel  der  ephesichen 
Diana  geweiht  wurden ,  beschloss  man ,  aus  ihnen  die  vortreff- 
lichstc  nach  dem  Urtlicil  der  Künstler  selbst,  welche  gegen- 
wärtig waren,  auszuwählen,  wobei  es  sich  zeigte,  dass  es  die 
war,  welcher  ein  jeder  den  Preis  nach  der  seinigen  zuerkannt 
hatte.  Diese  ist  von  Polyklet,  ihr  folgt  zunächst  die  des  Phi- 
dias,  die  dritte  ist  von  Kresilas,  die  vierte  von  Kydon,  dio 
fünfte  von  Phradmon."  Die  ganze  Erzählung  hat  einen  sehr 
anekdotenartigen  Anstrich,  gewährt  aber  doch  ein  vergleichen- 
des Kunsturtheil  alter  Zeit,  mag  es  nun  von  den  Künstlern 
selbst  herrühren  oder  nicht.  Dass  unter  den  noch  erhaltenen 
und  öfter  wiederholten  Amazonenbildern  sich  auch  Nachbil- 
dungen von  der  des  Phidias  befinden,  ist  an  sich  nicht  un- 
wahrscheinlich. Die  Versuche,  den  Beweis  dafür  zu  führen, 
sind  indessen  bis  jetzt  ohne  Erfolg  geblieben  2). 

Von  Portraitbildungen  sind  bereits  einige  angeführt  wor- 
den: so  die  Statue  des  Miltiades;  die  Reliefbildungen  des  Pe- 
riklcs  und  des  Künstlers  selbst  in  Athen,  so  wie  des  Panlar- 
kes  als  avadov^ievoq  in  Olympia.  Auf  Pantarkes  hat  man 
aber  noch  zwei  andere  Erwähnungen  bei  Pausanias  beziehen 
wollen.  Die  eine  (VI,  4,  3)  lautet:  „Auch  den  Knaben,  der 
sich  die  Siegesbinde  um  das  Haupt  legt,  muss  ich  noch  er- 
wähnen, wegen  des  Phidias  und  seiner  Kunst  in  Götterbildun- 
gen,  während  wir  sonst  nicht  wissen,'  dass  er  noch  irgend 
Portraitstatuen  gemacht  habe."  Die  andere  (VI,  10,  t)  sagt 
nur:  „Weiterhin  stand  Pantarkes,  Sieger  im  Faustkampfe  der 
Knaben,  der  bekannte  Liebling  des  Phidias."  Betrachten  wir 
diese  Stellen  unbefangen,  so  müssen  wir  zugestehen,  dass  in 
der  zweiten  nicht  von  einem  Werke  des  Phidias  die  Rede  ist, 
ebensowohl  aber  auch  zweifeln,  dass  die  erste  sich  auf  ein 
Bild  des  Pantarkes  beziehe,  um  so  mehr,  da  die  Stellung  als 
ävadovfievog  eine  auch  sonst  in  Kunstwerken  wiederkehrende 
ist.    Wenn  endlich  Pausanias   ausser  dieser  keine  anderen 


1)  Civitatibus  für  actatilms  hat  Müller  (Kl.  Sehr.  II,  S.  369)  emendirt ,  da 
die  Erzählung  nur  bei  gleichzeitigen  Künstlern  einen  Sinn  hat,  und  die  Künst- 
ler auch  wirklich  gleichzeitig  lebten.  2)  Vgl.  Jahn  über  die  ephesischen 
Amazonenstatuen,  in  d.  Ber.  d.  sächs.  Gesellsch.  1850,  S.  32  flgdd. 
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Porlraits  von  Phidias  Hand  kennt ,  so  wird  sich  diese  Angabe 
mit  unseren  sonstigen  Nachrichten  nur  in  sofern  vereinigen 
lassen,  als  wir  sie  auf  die  Bildnisse  olympischer  Sieger  be- 

Doch  mag  es  unentschieden  bleiben,  ob  die  beiden  signa 
pal  Ii  ata  aus  Erz,  welche  Catulus  beim  Tempel  der  Fortuna 
huiusce  diei  aufstellte  (Plin.  34,  54),  in  die  Klasse  der  Portrait- 
oder  der  Heroenbildungen  gehören. 

Auch  die  Cliduchus  bei  Plinius  (a.a.O.)  war  schwerlich, 
wie  man  früher  glaubte,  eine  Athene,  sondern  das  Bild  einer 
Priesteriii,  die  den  Schlüssel  als  Zeichen  ihrer  Würde,  als 
Tempelschliesserin  und  Bewahrerin,  führte.  Vgl.  darüber  die 
ausführlichen  Nachweisungen  von  Preller  in  der  arch.  Zeit. 
N.  40,  S.  261. 

Endlich  erwähnt  Plinius  unter  den  Erzwerken  noch  ein 
nacktes  Kolossalbild,  ohne  über  die  dargestellte  Person  ein 
Wort  hinzuzufügen.  Die  Bezeichnung  „alterum  colossicon" 
findet  in  den  zunächst  vorhergehenden  und  folgenden  Worten 
keinen  Gegensatz,  weshalb  0.  Jahn  '  )  an  den  Koloss  des  Nero 
als  den  einen,  den  des  Phidias  als  den  zweiten  denkt,  welcher 
auch  in  den  Regionariern  unter  den  duo  colossi  einbegriffen 
sein  müsse. 

[Bei  dem  Ruhme  des  Phidias  ist  es  eine  natürliche  Er- 
scheinung, dass  man  namentlich  in  den  späten  Zeiten  des 
Verfalls  ausgezeichnete  Werke  ohne  Urtheil  dem  Phidias  bei- 
legte. Die  darauf  bezüglichen  Nachrichten,  wenn  sie  nicht 
durch  ältere  Auctoritäten  gestützt  werden,  sind  daher  mit  der 
grössten  Vorsicht  aufzunehmen,  weshalb  sie  auch  in  dem  eigent- 
lichen Verzeichnisse  der  Werke  übergangen  wurden  und  erst 
jetzt  der  Vollständigkeit  wegen  nachgetragen  werden  sollen. 

Procop  (de  bello  Goth.  IV,  81.  p.  570  Dind.)  spricht  von 
einem  ehernen  Stiere  auf  einem  Brunnen  am  Forum  Pacis 
in  Rom,  will  aber  nicht  beurtheilen,  ob  er  von  Phidias  oder 
Lysipp  sei:  „denn  es  befinden  sich  an  diesem  Ort  viele  Bild- 
werke von  diesen  beiden  Männern,  darunter  auch  ein  anderes 
von  Phidias,  wie  die  Inschriften  am  Bilde  bezeugen." 

Zu  solchen  vermeintlichen  Bildern  des  Phidias  in  Rom 
gehört  denn  auch  der  eine  der  Kolosse  auf  Monte  ca- 


ll Bcr.  d.  eächs.  Gesellsth.  1850,  S.  195. 
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vallo  in  Rom,  von  dem  es  jetzt  ausgemacht  ist,  dass  seine 
Ausführung  in  die  erste  Kaiserzeit  fallt:  vgl.  Wagner  im  Kunst- 
blatt 1824,  N.  93flgdd. 

Tzetzes  (Chil.  VIII,  192)  erwähnt  ausser  einigen  bekannten 
Werken  auch  eine  Here,  einen  Apollo  äv&ijkeog,  [einen 
Apollokopf  (ob  den  des  ävxHjliogl)  im  kaiserlichen  Palaste 
zu  Konstantinopel,  endlich  einen  Herakles/  welcher  des 
Augias  Stall  reinigt. 

Zu  Patara  in  Lykien  befanden  sich  Bilder  des  Zeus  und 
Apollo  nebst  Löwen,  welche  nach  Clemens  Alexandrinus 
(Coh.  p.  41  Potter)  dem  Phidias  oder  dem  Bryaxis  beigelegt 
wurden.  Die  Wahrscheinlichkeit  spricht  für  Bryaxis,  da  die- 
ser Künstler  auch  sonst  in  Kleinasien  und  auf  den  benachbar- 
ten Inseln  beschäftigt  war. 

Der  Kairos  (Occasio),  welchen  Ausonius  (Epigr.  12)  dem 
Phidias  zuschreibt,  ist  sicher  ein  Werk  des  Lysipp  (w.  m.  s.  )• 

Völlig  unsicher  sind  die  Nachrichten  von  einem  Erzkolosse 
des  olympischen  Zeus  mit  vergoldetem  Gesicht  auf  der  Insel 
Cypern  (Ampel.  Lib.  Memor.  c.  8),  sowie  von  Gemälden  des 
Phidias  auf  der  Insel  Arados,  welche  dort  der  Apostel  Petrus 
betrachtet  haben  soll  (Clem.  Rom.  Recogn.  7,  12,  13;  Homil. 
12,  12;  vgl.  Rathgeber  Allg.  Encycl.  III,  3,  S.  193). 

Ein  blosses  Wortspiel  ist  es,  wenn  bei  Athenaeus  (XII, 
p.  585  F)  ein  Geiziger  zur  Phryne  sagt;  *A<f>qoö(<fiov  el  ITgah- 
tikovg,  und  diese  antwortet:  ffv  d*  vEQ<og  Qeidfov, 

Ein  goldner  Thron  der  Athene  ist  dem  Phidias  nur  durch 
ein  Missverständniss  der  Neueren  beigelegt  worden :  zijg  &eov 
tö  xqvGovv  kdog  bei  Plutarch  (Per.  13)  und  to  ttjg  ^ASipag 
k'öog  bei  Isocrates  (n.  ävud.  §.  2)  ist  nichts  anderes ,  als  die 
Bildsäule  der  Athene  Parthenos  selbst.] 

Dagegen  haben  wir  keinen  Grund  zu  zweifeln,  dass  Phi- 
dias sich  auch  mit  Ciscllirungen  im  kleinsten  Maassslabc 
abgegeben  habe.  Es  scheint  dies  eine  Art  Liebhaberei  gewe- 
sen zu  sein,  welche  wir  bei  mehreren  der  bedeutendsten  Künst- 
ler des  Alterthums  wieder  finden.  So  erwähnt  Martial  (III,  35) 
von  Phidias  cisellirte  Fische,  und  anderwärts  (IV,  39;  X,87, 
15)  im  Allgemeinen  Phidiaci  toreuma  caeli ;  Julian  (Ep.  8,  p.  377 
A  ed.  Spanh.)  eine  Cicade,  eine  Biene  und  eine  Fliege. 

Endlich  hat  uns  Plinius  (35,  54)  noch  die  Nachricht  erhal- 
ten, dass  Phidias  am  Anfange  seiner  Laufbahn  Maler  gewe- 
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seil  sei.  Darin  liegt  bei  so  vielen  analogen  Erscheinungen 
künstlerischer  Vielseitigkeit  nichts  Auffallendes.  Schwierig- 
keiten der  Erklärung  sind  nur  die  Worte  des  Plinius  unter- 
worfen, mit  denen  er  eines  der  Werke  des  Phidias  berührt: 
er  habe  clypeum  oder  Olympium  Athenis  gemalt.  Die 
erste  Lesart  hat  die  Auctorität  der  besten  Handschrift  für  sich ; 
und  einen  guten  Sinn  giebt  auch  sie;  denn  wenige  Zeilen  wei-  ; 
ter  lesen  wir  von  Panaenos:  clypeum  intus  pinxit  Elide  Mi- 
nervae.  Nur  vermisst  man  freilich  ungern  den  Namen  dessen, 
welcher  den  Schild  trug.  Wenn  ich  früher  *)  an  die  Proma- 
chos  gedacht  habe,  so  nehme  ich  diese  Deutung  auf  die  Mah- 
nung Prcller's*)  jetzt  zurück,  da  allerdings  Malereien  an  dem 
Schilde  einer  Statue  aus  Erz  schwer  denkbar  sind.  Aber  auch 
die  andere  Lesart  Olympium,  welche  man  auf  Malereien  am 
Tempel  des  olympischen  Zeus  zu  Athen  bezogen  hat  3),  bietet 
der  Erklärung  Schwierigkeiten.  Dieser  Tempel  war  zu  Phi- 
dias Zeit  nur  halb  vollendet,  und  bewundert  ward  an  ihm 
vorzugsweise  die  Grossartigkeit  der  Anlage.  Nun  hätte  freilich 
ein  Theil,  die  Celle,  welche  Raum  für  Gemälde  darbot,  voll- 
endet sein  können.  Allein  darüber  fehlen  ausdrückliche  Zeug- 
nisse, wenigstens  aber  müsste  nachgewiesen  werden,  dass  in 
ihm  vor  der  späteren  Fortsetzung  des  Baues  wirklich  Handlun-  * 
gen  des  Cullus  vorgenommen  wurden.  Dazu  kommt  nun  noch 
die  bestimmte  Ueberlieferung,  dass  der  Bau  aus  Hass  gegen 
die  Pisistratiden,  welche  ihn  begonnen,  liegen  geblieben  sei. 
Um  dieser  Schwierigkeit  zu  begegnen,  hat  man  zu  einer  wei- 
teren Hypothese  greifen  müssen;  nemlich:  nicht  Hass  gegen 
die  Pisistratiden  sei  der  Grund  der  Unterbrechung  gewesen, 
sondern  die  Besorgniss  des  Perikles,  durch  Förderung  dieses 
Baues  ähnlicher  politischer  Bestrebungen  verdächtig  zu  werden, 
wie  die  waren,  welche  Pisistratos  verhasst  gemacht  hatten; 
Kimon  dagegen  habe  noch  ohne  Hehl  an  dem  Baue  fortarbeiten 
lassen.  Wie  dem  auch  sei,  so  viel  ist  fclar,  dass  wir  nicht 
über  Vermuthungen  hinauskommen,  und  da  für  die  Zwecke  4 
unserer  Untersuchungen  wenig  darauf  ankommt,  so  mag  auch 
die  Frage  für  jetzt  unentschieden  bleiben. 


1)  Art.  üb.  Gr.  lemp.  p.  29.  2)  S.  167.  3)  Jacobs  in  der  Amaltheall, 
S.  247  flgd. 
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Nachdem  wir  die  Werke  des  Phidias,  soweit  sie  uns  durch 
die  Nachrichten  der  Schriftsteller  bekannt  geworden  sind,  auf- 
gezählt haben,  wird  man  vielleicht  erwarten,  dass  wir  zu 
einer  Beschreibung  der  noch  erhaltenen  Werke  ubergehen, 
welche  wir  als  seinem  Geiste  entsprungen,  wenn  auch  nicht 
von  seiner  Hand  ausgeführt  betrachten  dürfen;  wir  meinen 
hauptsächlich  die  Sculpturen  des  Parthenon,  bei  dessen  Bau  ja 
die  Oberleitung  von  Perikles  in  die  Hände  des  Phidias  gelegt 
war.  Das  Feld,  welches  sich  hier  der  Forschung  bietet,  ist 
sehr  lockend,  und  eine  gründliche  Erörterung  würde  nicht  ab- 
zuweisen seiu,  wenn  es  sich  hier  darum  handelte,  eine  Kunst- 
geschichte zu  schreiben.  Für  eine  Künsllergeschichte  nach 
den  einmal  festgesetzten  Gränzen  dagegen  müssen  wir  die 
Kennt ii iss  dieser  Werke  im  Allgemeinen  voraussetzen,  und 
können  uns  nur  zuweilen  zur  Bekräftigung  dessen,  was  wir 
aus  anderen  Quellen  ableiten,  auf  sie  berufen. 

Wir  versuchen  jetzt  die  Verdienste  des  Phidias  um  die 
Entwicklung  der  griechischen  Kunst  im  Einzelnen  nachzuwei- 
sen. Diese  Aufgabe  ist  gewiss,  wie  eine  der  lohnendsten,  so 
auch  der  schwierigsten  in  der  ganzen  Künstlergeschichte, 
lieber  die  meisten  der  bedeutenden  Künstler  sind  unsere  Nach- 
richten weit  spärlicher,  als  über  Phidias.  Aber  indem  ihre 
Vorzüge  mehr  in  bestimmten  einzelnen  Richtungen  abgegränzt 
sind,  genügen  oft  wenige  Andeutungen,  um  diesen  bestimmten 
Charakter  zu  erkennen,  gewisse  Eigentümlichkeiten  selbst 
von  einigermasseu  verwandten  Erscheinungen  zu  unterscheiden. 
Phidias  dagegen  gilt  im  Alterthum  vielfach  als  der  Repräsen- 
tant künstlerischer  Vollkommenheit  überhaupt,  und  es  muss 
daher  häufig  zweifehaft  erscheinen,  welchen  besonderen  Werth 
wir  den  Urtheilen  über  ihn,  namentlich  in  Rücksicht  auf  seine 
Zeitgenossen  und  Nachfolger,  beilegen  sollen,  damit  er  uns 
nicht,  so  zu  sagen,  als  das  Symbol  der  griechischen  Kunst, 
sondern  als  eine  bestimmte,  individuelle  Gestalt  vor  Augen  trete. 

Um  zu  diesem  Ziele  zu  gelangen,  werden  wir  am  besten 
thun,  die  allgemeine  Eintheilung  zu  Grunde  zu  legen,  in  wel- 
che Schorn  *)  die  Thätigkeit  des  Künstlers  überhaupt  zerlegt. 
Die  höchste  Bestimmung  eines  Kunstwerkes  ist  danach  leben- 
dige Darstellung  einer  Idee,  die  von  dem  Geiste  des  Künstlers 


1)  Studien,  S.  3flgdd. 
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als  freie  Poesie  erfasst  wird;  aber  wie  in  der  Dicht-  und  Ton- 
kunst durch  Wort  und  Ton,  so  spricht  sich  diese  Idee  in  der 
bildenden  Kunst  durch  eine  Gestalt  aus,  deren  Darstellung  ein 
bestimmtes  Wissen,  eine  Kenntniss  der  Formen  derselben  vor- 
aussetzt; und  damit  beides  in  die  Wirklichkeit  trete,  bedarf 
es  eines  Stoffes,  an  welchem  die  Gestalt  als  Trägerin  der  Idee 
zur  Anschauung  gebracht  wird,  und  dessen  Behandlung  zu 
diesem  Zwecke  den  technischen  Theil  der  künstlerischen  Thä- 
tigkeit ausmacht.  Diese  Thätigkeit  gliedert  sich  also  in  eine 
poetische,  eine  formelle,  d.  h.  auf  der  Kenntniss  der  Form 
beruhende,  und  eine  technische;  und  wir  wrerden  demnach  den 
Phidias  unter  diesen  drei  Gesichtspunkten  zu  betrachten  ha- 
ben ,  nur  dass  wir  in  aufsteigender  Ordnung  zuerst  von  dem 
letzteren,  von  der  Technik,  handeln. 

Schon  in  dieser  zeigt  sich  das  Umfassende  des  Phidias. 
Er  beherrscht  in  technischer  Beziehung  die  verschiedenen  Ge- 
biete der  Kunst  sämmtlich,  wenn  er  auch  nicht  auf  allen  eine 
gleiche  Thätigkeit  entwickelt  Wir  wissen  nichts  von  selbst- 
ständigen Bauten.  Aber  mag  auch  die  Aufsicht  über  den  Bau 
des  Parthenon  mit  dem  speciell  architektonischen  Detail  nichts 
zu  i htm  gehabt  haben ,  so  verlangt  sogar  ein  Theil  der  statua- 
rischen Werke,  die  Errichtung  der  Kolosse  von  Gold  und  El- 
fenbein, des  Zeus,  der  Athene,  eine  genaue  Kenntniss  gerade 
des  Mechanischen  und  des  Technischen  in  der  Architektur.  Die 
Malerei  übte  Phidias  freilich  nur  in  seiner  Jugend  selbst  aus. 
Wo  sie  spater  zur  Verherrlichung  seiner  Werke  sich  nothwen- 
dig  oder  vorteilhaft  erwies,  scheint  er  die  Ausführung  stets 
seinem  Neffen  Panaenos  übertragen  zu  haben.  Aber  auch  nur 
eines  solchen  Künstlers  sich  nützlich  zu  bedienen,  setzt  schon 
eigene  Einsicht  und  Erfahrung  voraus.  —  Gehen  wir  nun  zur 
Sculptur  und  Plastik,  dem  eigentlichen  Felde  der  Thätigkeit 
des  Phidias,  über,  so  dürfen  wir  nicht  übersehen,  dass  die 
Werke  in  Marmor  der  Zahl  nach  sehr  gering  sind:  es  werden 
angeführt  zwei  Bilder  der  Aphrodite,  ein  Hermes,  ein  Ak ro- 
llt h  der  Athene.  Hier  aber  werden  wir  nothwendig  in  Betracht 
ziehen  müssen,  wie  viel  wohl  an  Marmorwerken  unter  seiner 


1)  oo(po$  XtfrovQ<y6g   Aristot.  Ethic.  nd  Nicom.  VI,  7  <f>tidUa  h&o$6oi. 
Hesych.  II,  p.  1506.   ylv(p(vg  Dioii.  Hai.  de  Dinarcho,   xai  ayjQiüvTas 
xovQyviv  Xtti  yXvipuv  tff  xat  %£(ov  Tzetzcs  Cliil.  VIII,  192,  v.  328. 
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V. 


Leitung  ausgeführt  sein  mag.  Leider  sind  wir  über  das  Ver- 
hältnisse welches  in  dieser  Beziehung  zwischen  Erfindung  und 
Ausführung  stattfand,  nur  sehr  ungenügend  unterrichtet.  Einen 
Vergleichungspunkt  bieten  die  Figuren  am  Fries  des  Erech- 
theum.  Sie  sind  zufolge  der  t  heil  weise  noch  erhaltenen  Rech- 
nung einzeln  von  sonst  unbekannten  Künstlern  ausgeführt1). 
Wir  müssen  also  der  Einheit  des  Werkes  wegen  nothwendig 
eine  einheitliche  Leitung  voraussetzen,  durch  welche  der  Ent- 
wurf des  Ganzen  vorgezeichnet  war.  Jene  Marmorarbeiter 
höheren  Ranges  liehen  dem  erfindenden  Künstler  zunächst  nur 
ihre  Hand.  Dies  schliesst  jedoch  nicht  aus,  dass  den  vorzüg- 
lichsten unter  ihnen  in  der  Modellirung  und  Ausführung  des 
Einzelnen  eine  gewisse  Freiheit  und  Selbstständigkeit  gewährt 
war;  andererseits  aber  eben  so  wenig,  dass  der  eigentliche 
Urheber  des  Ganzen  zuweilen  noch  selbst  die  letzte  Feile  an- 
legte, um  die  volle  Harmonie  aller  Theile  herzustellen.  In 
ähnlicher  Weise,  wie  die  Sculpturen  des  Erechtheum  werden 
auch  die  des  Parthenon  entstanden  sein,  und  zwar  so,  dass 
die  Erfindung  des  Ganzen  dem  Plüdias  zuzuschreiben  ist.  Die 
Ausführung  mochte  er  seinen  vorzüglichsten  Schülern  anver- 
trauen, einem  Alkamenes,  der  z.  IJ.  in  Olympia  den  einen  Tem- 
pelgiebel mit  Statuen  schmückte;  oder  einem  Agorakritos,  der 
zu  seinem  Lehrer  in  einem  noch  engeren  Verhältnisse  gestan- 
den zu  haben  scheint.  Dass  sie  nicht  ausdrücklich  diesem, 
oder  einem  seiner  Mitschüler  zugeschrieben  werden ,  mag  darin 
seinen  Grund  haben,  dass  ihm  nicht  der  Ruhm  der  Erfindung 
gebührt ;  dass  sie  dagegen  auch  nicht  speciell  Werke  des  Phi- 
dias genannt  werden,  erklärt  sich  ebenso  daraus,  dass  dieser, 
wo  er  die  Arbeit  in  sicheren  Händen  wusste,  und  noch  dazu 
stets  unter  Augen  hatte,  an  der  Ausführung  so  gut  wie  keinen 
Antbeil  hatte.  Wollten  wir  daher  ihren  Ursprung  richtig  be- 
zeichnen; so  würden  wir  sie  kaum  anders,  als  Werke  aus  der 
Werkstatt  des  Phidias,  nennen  können.  So  erklärt  sich  auch, 
wie  die  Nemesis  zu  Rhamnus,  die  Göttermutter  in  Athen  von 
den  Einen  dem  Phidias,  von  den  Anderen  dem  Agorakritos  bei- 
gelegt wird.  Sie  mochten  eben  von  Agorakritos  in  der  Werk- 
statt des  Phidias  gearbeitet  sein,  ohne  dass  dieser  einen  an- 
deren Antheil  daran  hatte,  als  dem  Agorakritos  mit  seinem 


1)  Stephan!  in  den  Ann.  dell'  Inst.  1843,  p.  280  —  327. 
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Rathe  zur  Seite  gestanden  zu  haben,  während  die  Besitzer 
natürlich  dem  berühmteren  Namen  den  Vorzug  gaben. 

Anders  ist  das  Verhältniss  bei  den  Werken  in  Erz.  Hier 
ist  die  feine  Durchbildung  des  Modells  vor  dem  Gusse  von  weit 
höherer  Bedeutung,  als  bei  Marmor  werken.  Fremde  Hülfe  ist 
dabei  in  weit  geringerem  Maasse  möglich  und  selbst  weniger 
nöthig,  da  es  sich  nicht,  wie  bei  der  Ausführung  in  Marmor, 
um  Zeiterspamiss  für  den  Meister  handelt.  Darum  haben  wir 
denn  in  dieser  Kunstgattung  weniger  schwankende  Angaben; 
vielmehr  wird  eine  bedeutende  Anzahl  von  Erzwerken  dem 
Phidias  einzig  und  allein  zugeschrieben.  Wie  weit  er  auch 
mit  dem  Gusse  selbst  zu  thun  gehabt,  wird  uns  nicht  berich- 
tet; ebenso  wenig,  ob  er,  wie  Polyklet  und  Myron,  einer  be- 
stimmten Erzgattung  den  Vorzug  vor  anderen  gegeben  habe. 
Wenn  man  angenommen  hat,  die  rhetorische  Beschreibung  der 
lemnischen  Athene,  deren  Wangen  mit  Rothe  übergössen  seien, 
deute  auf  eine  künstliche  Erzmischung,  so  ist  dies  gewiss  eine 
zu  gewagte  Annahme.  Denn  mit  der  verschiedenen  Farbe 
scharf  abgegränzter  Theile ,  wie  der  Lippen ,  der  Augen ,  selbst 
mit  der  Todtenblässe  einer  Jokaste  oder  der  Schaamröthe  eines 
Athamas,  welche  man  später  einmal  in  Erz  nachzuahmen 
suchte1),  hat  es  eine  andere  Bewandtniss,  als  mit  dem  Roth 
der  Wangen,  welches  ohne  bestimmten  Umriss  sich  sanft 
verläuft. 

Besonderen  Ruhm  aber  erwarb  sich  Phidias  in  der  Bear- 
beitung des  Metalles  auf  dem  kalten  oder  trockenen  Wege,  in 
der  Cisellirung.  Denn  darauf  müssen  wir  die  Nachricht  des 
Plinius  2)  beziehen:  primusque  artera  toreuticen  aperuisse  atque 
demonstrasse  raerito  iudicatur.  Dabei  ist  natürlich  primus  nicht 
streng  wörtlich,  sondern  in  dem  Sinne  zu  verstehen,  dass  Phi- 
dias „die  Kunst  der  Toreutik  zuerst  offenbar  gemacht  und  ge- 
zeigt habe,  was  sie  leisteu  könne  und  solle  —  die  Künstler 
vor  ihm  also  sind  abgewiesen,  als  für  den  Maassstab,  mit  wel- 
chem hier  gemessen  werden  soll,  nicht  geeignet3)."  Der  Aus- 
druck toreuma  wird  vorzugsweise  von  Geräthen,  Bechern, 
Schalen  u.  s.  w.  mit  Reliefverzierungen  gebraucht,  und  toreu- 
mata  des  Phidias  in  diesem  Sinne  haben  wir  aus  Martial  und 


1)  Vgl.  unter  Silanion  und  Aristonidas.  2)  34  ,  54.  3)  Jahn  in  d. 
Ber.  d.  sächs.  Gesellsch.  1850,  II,  S.  129. 
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Julian  früher  angeführt.  Uni  uns  aber  ein  bestimmtes  Bild  von 
dieser  Thätigkeit  des  Phidias  in  ihrem  Verhältnisse  zu  seinen 
grossen  Schöpfungen  zu  entwerfen,  erinnere  ich  an  einen 
Künstler  der  neueren  Zeit,  an  Benvenuto  Cellini:  er  arbeitete 
im  Kleinsten,  Schaalen,  Becher,  Agraffen,  Figürchen  an  Na- 
deln zur  Befestigung  der  Hutkrämpe,  wie  Phidias  „die  Cicade 
am  Schopf";  aber  gerade  diese  Kenntniss  war  ihm  gewiss 
von  wesentlichstem  Nutzen ,  als  es  galt,  an  den  Perseus  durch 
Cisellirung  die  letzte  Hand  anzulegen.  Die  Arbeit  war  die 
gleiche,  nur  der  Maassstab  war  verschieden.  —  Im  Gegensatze 
hiermit  hat  man  in  neuerer  Zeit  auch  die  Werke  des  Phidias 
toreutische  genannt,  welche  aus  Gold  und  Elfenbein  zusam- 
mengesetzt waren,  ohne  jedoch  für  diese  Anwendung  des  Wor- 
tes hinlängliche  Belege  beizubringen.  Hier  ist  zunächst  mir 
ein  Punkt  zuzugeben:  dass  sich  neinlich  an  diesen  Werken 
eine  ganze  Reihe  toreutischer  Arbeiten  befand,  die  Relieffigu- 
ren am  Throne  und  Schemel  des  Zeus,  die  Reliefs  am  Schilde 
und  an  den  Sohlen  der  Paithenos.  Allein  dies  waren  Parerga, 
welche  noch  nicht  das  Hauptwerk  zu  einem  Toreuma  macheu. 
Denken  wir  an  die  historische  Entwickelung  dieses  Kunstzwei- 
ges zurück,  so  finden  wir,  dass  die  Werke  aus  Gold  und  El- 
fenbein vielmehr  an  die  Stelle  der  alten  Xoana  treten;  und 
Xoana  nennt  in  der  That  Strabo  *)  den  Zeus  des  Phidias,  wie 
die  Hera  des  Polyklet.  Dass  auch  Plinius  in  der  angeführten 
Stelle  nicht  von  Arbeiten  in  Gold  und  Elfenbein,  sondern  von 
Erzarbeit  spricht,  ergiebt  sich  mit  Bestimmtheit  aus  dem  Zu- 
sammenhange, in  dem  seine  Worte  mit  den  später  folgenden 
Urtheilen  über  andere  Künstler,  besonders  Polyklet,  stehen  <2). 

Den  Glanzpunkt  der  technischen  Meisterschaft  des  Phidias 
bilden  freilich  die  Kolosse  aus  Gold  und  Elfenbein.  Denn  sie 
verlangen  ihrer  Natur  nach  eine  umfassende  Kenntniss  aller 
Zweige  der  künstlerischen  Technik.  Hier  musste  Phidias  mehr 
als  je  auch  Werkmeister  sein  und  die  Hände  der  verschieden- 
sten Handwerker  für  seine  Zwecke  zu  benutzen  verstehen. 
Leider  sind  wir  nicht  hinlänglich  unterrichtet,  um  uns  ein  voll- 
f  ständiges  Bild  der  mannigfaltigen  Thätigkeit  zu  entwerfen, 
welche  ein  solches  Werk  in  Anspruch  nahm.  So  viel  leuchtet 
aber  von  selbst  ein,  dass  auch  das  höchste  poetisch  -schöpfe- 


1)  VIII,  p.  353  Ii.  372.      2)  S.  darüber  Jahn  a.  a.  0. 
Brill,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  13 
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rische  Talent  an  diesen  Aufgaben  hätte  scheitern  müssen,  wenn 
ihm  nicht  die  vielseitigste  praktische  Ausbildung  die  Mittel  an 
die  Hand  gegeben,  den  Gedanken  in  die  passenden  Formen 
einzukleiden.  Dass  Einzelnes  noch  hier  und  da  einer  Verbes- 
serung fähig  blieb,  darf  uns  um  so  weniger  wundern,  als  bei 
der  complicirten  Technik  mancherlei  sich  erst  durch  die  Erfah- 
rung bewähren  musste.  So  werden  wir  denn  dem  Phidias 
keinen  Vorwurf  daraus  machen,  dass  au  seinem  Zeus  etwa 
achtzig  Jahre  nach  seiner  Aufstellung  eine  Reparatur  nöthig 
war.  Wollen  wir  aber  Strabo's  *)  Worte:  Polyklets  Xoana 
seien  rrj  xuXXiGia  %mv  navnav ,  im  engsten  Sinue 

auf  die  Technik  beziehen,  so  ist  auch  hier  zu  bedenken,  dass 
Polyklets  Hera  erst  nach  den  Werken  des  Phidias  entstanden  ist. 

Die  formelle  Seite  der  künstlerischen  Thätigkeit  hat  es 
theils  mit  der  Erkenntniss  der  darzustellenden  Gestalt  an  sich, 
theils  mit  der  Darstellung  dieser  Gestalt  in  einem  bestimmten 
Stoffe  und  für  einen  bestimmten  Zweck  zu  thun.  Doch  lässt 
sich  namentlich  in  letzterer  Beziehung  eine  scharfe  Gränze 
zwischen  Kenntniss  der  Form  und  Technik  häufig  kaum  zie- 
hen. Denn  die  Darstellung  im  Stoffe  setzt  die  Kenntuiss  der 
Eigenschaften  dieses  Stoffes  auch  in  sofern  voraus,  als  dadurch 
die  Form  des  Darzustellenden  oft  wesentlich  bedingt  und  daher 
auch  technisch  wesentlich  verschieden  behandelt  werden  muss. 
So  sprechen  wir  von  Bronze-,  von  Marmortechnik,  auch  wo 
wir  die  durch  den  Stoff  veranlasste  Verschiedenheit  der  Mo- 
dellirung  im  Auge  haben.  Diese  Unterschiede  aber  finden  wir 
in  den  guten  Zeiten  des  Alterthums  mit  einer  Strenge  beob- 
achtet, von  welcher  die  neuere  Zeit  kaum  noch  einen  Begriff 
zu  haben  scheint.  Was  Phidias  anlangt,  so  können  wir  frei- 
lich bei  dem  Mangel  sonstiger  Nachrichten  nichts  weiter  sagen, 
als  dass  die  aus  seiner  Werkstatt  hervorgegangenen  Sculptu- 
ren  des  Parthenon  den  strengsten  Forderungen  dieser  höheren 
Marmortechnik  in  Behandlung  des  Nackten,  wie  der  Gewän- 
der, die  vollste  Genüge  leisten.  —  Etwas  mehr  melden  uns 
die  Alten  von  der  Weisheit  des  Phidias,  seine  Werke  dem 
bestimmten  Zwecke,  dem  Orte  der  Aufstellung  anzupassen, 
oder  mit  anderen  Worten,  von  seiner  Kenntniss  der  optischen 
und  porspectivischen  Gesetze.    Lehrreich  ist  hier  besonders 


1)  VIII,  p.  372. 
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die  Erzählung  von  seinem  Wettstreite  mit  Alkamenes.  Sie 
ist  uns  zwar  nur  von  Tzetzes  l)  überliefert,  aber  da  ihr  eine 
innere  Wahrscheinlichkeit  keineswegs  abgeht,  so  nehmen  wir 
keinen  Anstand,  siö  wenigstens  in  den  Hauptzügen  a/s  auf 
Thatsachen  beruhend  anzuerkennen.  Die  Athener  wollten  einst 
zwei  Bilder  der  Athene  auf  hohen  Säulen  errichten  und  be- 
stellten dieselben  bei  Phidias  und  Alkamenes.  Als  sie  fertig, 
aber  noch  nicht  an  dem  bestimmten  Orte  aufgerichtet  waren, 
gab  das  Volk  der  Statue  des  Alkamenes  den  Vorzug.  Allein 
das  Urtheil  schlug  plötzlich  allgemein  zu  Gunsten  des  Phidias 
um,  als  beide  Statuen  wirklich  oben  auf  den  Säulen  standen. 
Ob  die  Statue  des  Phidias  wirklich  geöffnete  Lippen,  aufge- 
blasene Nasenlöcher  hatte,  wie  Tzetzes  sagt,  mag  hier  uner- 
örtert  bleiben.  Es  genügt  zu  wissen,  dass  einzelne  Theile, 
die  früher  fehlerhaft  erschienen  waren,  durch  den  veränderten 
Standpunkt  sich  dem  Ganzen  harmonisch  einfügten,  und  dass 
dies  eine  Folge  der  richtigen  Beobachtung  der  optischen  und 
perspectivischen  Gesetze  war.  Es  ist  eine  anerkannte  That- 
sache,  dass  an  den  griechischen  Tempeln  die  Ecksäulen  stär- 
ker sind,  als  die  mittleren,  weil  die  Masse  des  sie  umgeben- 
den Lichtes  die  wirkliche  Stärke  für  den  Augerischein  vermin- 
dert. Nach  demselben  Gesetze  verlangt  auch  eine  im  Freien 
aufgestellte  Statue,  um  nicht  mager  zu  erscheinen,  eine  grös- 
sere Fülle,  als  für  einen  geschlossenen  Raum  erforderlich  ist. 
Eine  Statue  auf  hoher  Säule  muss,  auch  wenn  sie  gradaus 
blicken  soll,  wegen  des  tieferen  Standpunktes  des  Beschauers, 
den  Kopf  etwas  unterwärts  neigen.  Bei  kolossalen  Figuren 
muss  das  Grössenverhältniss  der  oberen  Theile  wachsen,  um 
sich  mit  den  dem  Auge  näher  stehenden  Theilen  ins  Gleichge- 
wicht zu  setzen.  Dass  Phidias  solche  und  ähnliche  Verhält- 
nisse bis  ins  Einzelne  zu  berücksichtigen  wusste,  lehrt  uns 
nun  eben  jene  Erzählung  des  Tzetzes.  Will  man  gegen  die- 
selbe geltend  machen,  dass,  was  der  Lehrer  gewusst,  auch 
der  Schüler  bei  ihm  gelernt  haben  müsse,  so  ist  dieser  Grund 
um  so  weniger  stichhaltig,  als  Feinheiten  dieser  Art  sich  nicht 
in  wenige,  leicht  erkennbare  allgemeine  Regeln  zusammenfassen 
lassen ,  sondern  sich  jedesmal  nach  den  Bedürfnissen  des  ein- 
zelnen Falles  modificiren.  —    Von  ganz  besonderer  Bedeutung 


1)  Chil.  VIII,  193. 
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musste  aber  dem  Phidias  die  Kenntniss  dieser  Gesetze  bei  der 
Errichtung  seiner  Kolossalbilder  sein.  Denn  nur  so  konnte 
er  es  erreichen,  dass  beim  Zeus  die  wirklichen  Maasse  weit 
hinter  dem  Eindruck  zurückblieben  ,  den  das  Bild  bei  dem  Be- 
schauer hervorbrachte1).  Zwar  lässt  Strabo  bei  dieser  Gele- 
genheit einen  gelinden  Tadel  durchblicken,  indem  es  ihm  schei- 
nen will,  dass  die  Kolossali  tut  des  Bildes  fast  ausser  Verhält- 
niss  zu  der  Grösse  des  Tempels  stehe:  denn  der  Gott,  der 
sitzend  beinahe  die  Decke  berühre,  würde,  wenn  er  sich  auf- 
richten könnte,  dieselbe  in  die  Höhe  heben.  Aber  gerade  eine 
solche  Anschauungsweise  scheint  es  zu  sein,  auf  welche  I'au- 
sanias  zielt,  wenn  er  es  tadelt,  dass  man  sich  überhaupt  mit 
kleinlichen  Messungen  befasse,  wo  der  Gott  selbst  ein  billi- 
gendes Unheil  abgegeben^,  habe.  Sicher  ist  hiernach  immer 
soviel,  dass,  wenn  ein  Tadel  den  Phidias  traf:  vielmehr  ein 
Uebermaass  an  Grossartigkeit,  als  ein  Mangel  derselben  An- 
stoss  erregte.  Sein  Zeus  mochte  weniger  ein  Bild  in  dem 
Tempel  sein,  als  der  Tempel  nur  der  Rahmen  für  das  Bild. 

Sprechen  wir  hier  von  der  äusseren  Gesammtwirkung  des 
Zeusbildes,  so  dürfen  wir  nicht  vergessen,  wie  viel  dabei  auf 
eine  harmonische  Stimmung  der  Farben  ankam,  welche  durch 
die  verschiedenen  Stoffe  gegeben  waren.  Hier  musste  dem 
Phidias  seine  frühere  Thätigkeit  als  Maler  von  wesentlichem 
Nutzen  sein.  Denn  die  Malerei  seiner  Zeit  hatte  es  noch 
nicht  mit  Farbeneffecten ,  mit  dem  Wechsel  von  Licht  und 
Schatten  zu  thun,  sondern  begnügte  sich  mit  ganzen  unge- 
brochenen Tönen,  durch  deren  Zusammenstellung  nur  eine 
dem  natürlichen  Eindrucke  verwandte  Stimmung  bei  dem  Be- 
schauer hervorgerufen  werden  sollte.  Eine  ähnliche  Wirkung 
durch  die  Verbindung  verschiedener  Stoffe  war  auch  in  den 
Bildern  aus  Gold  und  Elfenbein  zu  erstreben.  Aber  um  wie 
viel  beschränkter  hier  die  Mittel  der  Farben  selbst  im  Verhält  - 
niss  zur  damaligen  Malerei  waren,  um  so  viel  mehr  musste 
zur  Erreichung  des  beabsichtigten  Zweckes  der  feinsten  Be- 
rechnung des  Künstlers  überlassen  werden,  welche  zwar  nicht 


1)  Dass  dies  der  Eindruck  war,  geht  aus  verschiedenen  Aeusserungen  der 
Alten  hervor,  wenn  auch  die  Worte  bei  Pausanias ,  welche  es  ausdrücklich 
ßagen,  als  Glossem  verdächtig  sind. 
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die  selbststandige  Ausübung  der  Malerei,  wohl  aber  die  ge- 
naueste Könnt mss  ihrer  Principien  und  Gesetze  voraussetzte. 

Alle  diese  bisher  behandelten  Gesichtspunkte  können  je- 
doch für  die  Beurtheilung  eines  Kunstwerkes  nicht  die  hohe 
Bedeutung  haben,  welche  wir  der  dargelegten  Kenntniss  der 
darzustellenden  Gestalt,  also  vor  allem  des  menschlichen  Kör- 
pers, beilegen  müssen.  Hier  kann  es  nun  auffallen,  dass  über 
die  Verdienste  des  Phidias  in  dieser  Beziehung  so  gu.t  wie 
nichts  ausdrücklich  gemeldet  wird,  während  man  bei  anderen 
Künstlern  gewisse  Verdienste,  um  Symmetrie,  Proportionen 
und  Achnliches,  im  Einzelnen  hervorhebt.  Wir  dürfen  uns 
dies  auf  folgende  Weise  erklären:  in  jenen  bestimmt  abge- 
grenzten Lobsprüchen  liegt  es  eingeschlossen,  dass  die  be- 
treffenden Künstler  in  der  Darstellung  der  Dinge  ihre  Auf- 
merksamkeit vorzugsweise  auf  eine  bestimmte  formelle  Rich- 
tung lenkten.  Bei  Phidias  fand  sich  eine  solche,  übrigens  oft 
sehr  verdienstvolle  Einseitigkeit  nicht.  Ihm  war  die  Darstel- 
lung des  Körpers  einem  höheren,  als  einem  rein  formellen  Ge- 
setze untergeordnet.  Schönheit  der  Form  erstrebte  freilich 
Phidias  gewiss  nicht  minder,  als  irgend  ein  anderer  Künstler; 
im  letzten  Grunde  aber  war  sie  bei  ihm  nur  der  Ausfluss  sei- 
ner poetischen,  seiner  idealen  Richtung. 

Dieses  Wort  Ideal  schliesst  das  höchste  Verdienst  des 
Phidias  ein,  bezeichnet  allein  den  gewaltigen  Umschwung,  den 
ein  Phidias  in  der  gesammten  griechischen  Kunst  hervorzu- 
rufen vermochte.  Diesen  höchsten  Begriff  der  Kunst  in  der 
möglichsten  Schärfe  zu  erfassen,  ist  also  zur  Beurtheilung 
nicht  blos  des  Phidias  sondern  der  gesammten  ferneren  Ent- 
wicklung der  griechischen  Kunst  von  der  höchsten  Wich- 
tigkeit. 

Die  Alten  scheinen  sich  von  dieser  Art  des  künstlerischen 
Schaffens  nicht  immer  einen  hinlänglich  klaren  Begriff  ge- 
macht zu  haben.  In  einer  Glosse  des  Suidas1)  wird  gesagt, 
Phidias  habe  Iv&ovaiwv  seine  Werke  geschaffen.  Philostratus2) 
spricht  von  der  Thätigkcit  der  Phantasie  bei  der  Kunst  eines 
Phidias  im  Gegensatz  zur  rein  mimetischen  Darstellungsweise. 
Phantasie  und  Enthusiasmus  oder  poetische  Begeisterung  sind 
allerdings  für  das  künstlerische  Schaffen  von  sehr  hoher  Be- 

J)  'It'tyjoßog  laiQog,       2)  Vit.  Apollon.  p.  118  Kayser. 
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deutuug,  allein  zur  Bildung  eines  Ideals  können  sie  allein 
nicht  genügen,  sie  sind  lediglich  subjectiv.  Schon  bestimmter 
äussert  sich  Cicero1),  indem  er  sagt:  Phidias  habe  seinen 
Zeus  nicht  irgend  einem  einzelnen  Menschen  nachgebildet, 
sondern  in  seinem  Geiste  habe  irgend  ein  vorzügliches  Bild 
der  Schönheit  geruht,  welches  er  angeschaut,  in  welches  er 
sich  versenkt  und  nach  dessen  Aehnlichkeit  er  seine  Kunst 
und  seine  Hand  gelenkt  habe.  Dieses  Bild  ist  aber,  wie 
sich  im  Verfolg  der  Bede  ergiebt,  nichts  Anderes,  als  die 
platonische  Idee,  von  welcher  Plato  sagt,  sie  entstehe  nicht, 
sondern  sei  immer  vorhanden,  und  werde  ratione  et  iu- 
tellegentia,  in  der  Vernunft  und  der  Erkenntniss,  bewahrt. 
Was  es  also  auch  sei ,  worüber  auf  methodischem  Wege  ver- 
handelt werden  solle,  (oder,  auf  unsere  Untersuchung  ange- 
wendet, was  in  künstlerischer  Weise  zur  Anschauung  gebracht 
werden  soll)  das  sei  immer  auf  die  letzte  Form  und  das  Ur- 
bild (species)  seines  Genus  zurückzuführen.  Welches  aber 
ist  diese  letzte  Form  und  dieses  Urbild  eines  griechischen 
Gottes,  eines  Zeus,  über  welche  hinaus  nichts  Höheres,  nichts 
Vollendeteres  gedacht  werden  kann?  Der  Gott  ist  der  Träger 
eines  geistigen  Begriffes.  Aber,  wie  Dio  Chrysostomus  den 
Phidias  sagen  lässt:  kein  Bildner  oder  Maler  kann  den  Geist 
an  sich'  darstellen.  Wir  nehmen  daher  unsere  Zuflucht  zu 
dem  menschlichen  Körper  als  der  Hülle  des  Geistes.  Aber 
der  menschliche  Körper  ist  nichts  Absolutes,  nichts  Vollkom- 
menes; er  ist  fortwährendem  Wechsel  unterworfen,  er  gehört 
einem  Kinde,  einem  Greise,  einem  Manne,  einem  Weibe  an; 
und  in  jedem  dieser  Alter  oder.  Geschlechter  kann  er  sich 
einem  Absoluten,  einer  Idee  nähern.  Auch  die  griechische 
Gottheit  ist  nicht  eine  einzige,  der  Gottbegriff  ist  in  eine  Reihe 
von  Begriffen  und  Persönlichkeiten  zerspalten.    Die  Kunst  hat 

1)  Or.  2.  3.  Nec  vero  ille  artitex,  cum  laeeret  lovis  formam  aut  Miuervuo, 
contemplabatur  aliquem  e  quo  similitadinem  duceret,  sei)  ipsius  in  mente  insi- 
debat  species  pulchritudinis  eximia  quaedam,  quam  iiituens  in  eaque  delixus 
ad  illius  similitudinem  artem  et  manum  dirigebat.  Ut  igitur  in  fornris  et  figuris 
est  aliquid  perfectum  et  exeellens ,  cujus  ad  cogitatam  speciem  imitando  reterun- 
tur  ea  quac  sub  oculos  ipsa  cadunt,  sie  periectae  eloquentiae  speciem  animo 
videmus,  effigiem  auribus  quaerimus.  Harum  reram  formas  appellat  ideas  ille 
non  intellegendi  solum ,  sed  etiam  dicendi  gravissimus  auetor  et  magister,  Pla- 
to ;  casque  gigni  negat  et  ait  Semper  esse  ac  ratione  et  intellegentia  con- 
tineri,  cetera  nasci ,  occidere,  fluere,  labi ,  nec  diutius  esse  uno  et  eodem 
aetate.  Quidquid  est  igitur  de  quo  ratione  et  via  disputetur,  id  est  ad  ulti- 
mam  sui  generis  formam  speciemque  redigendum. 


Digitized  by  Google 


199  V 

also  einer  Reihe  von  Ideen  durch  den  einzigen  menschlichen 
Körper  Gestalt  zu  verleihen.  Um  dies  aber  zu  vermögen,  ist 
es  nöthig,  dass  sie  die  Natur  zum  Vorbilde  nehme,  nicht  in 
den  einzelnen  Erscheinungen  des  Lebens,  sondern  in  den  Ge- 
setzen ihrer  Bildungen.  Wir  sagteu ,  der  Körper  sei  die  Hülle 
des  Geistes;  aber  der  Geist  übt  auch  seine  Wirkung  auf  den 
Körper,  und  dieses  Wirken  findet  in  bestimmten  Formen  des 
Körpers  seinen  beständigen  Ausdruck.  Nun  ist  jeder  der  grie- 
chischen Gottheiten  ein  bestimmter  geistiger  Charakter  eigen- 
tümlich, welcher  an  bestimmten  Theilen  des  Körpers  in  be- 
stimmten Formen  sich  offenbaren  muss.  Dieser  Theil  iu  dieser 
Form  ist  vorzugsweise  der  Träger  der  Idee;  und  dass  er  iu 
seiner  grössten  Schärfe  und  Bestimmtheit  erfasst  werde,  ist 
also  die  Grundbedingung,  durch  welche  allein  die  Lösung  der 
künstlerischen  Aufgabe  überhaupt  möglich  wird.  Handelt  es 
sich  nun  schon  hier  um  etwas,  welches  zu  bestimmen  nicht 
der  Willkür  des  Künstlers  überlassen  bleiben  kann,  sondern 
um  etwas  Gegebenes,  in  sich  Nothwendiges,  so  sind  iu  allen 
übrigen  Theilen  dem  Willen  des  Künstlers  noch  weit  engere 
Grenzen  gezogen.  Denn  wo  es  sich  um  die  Bildung  organi- 
scher Geschöpfe  handelt,  ergiebt  sich  mit  Notwendigkeit  aus 
der  einen  Form  die  andere,  aus  den  einzelnen  Formen  das 
Ganze.  Allein  in  der  Welt  der  einzeJneu  Erscheinung  will 
freilich,  wie  Aristoteles1)  sich  ausdrückt,  die  Natur,  d.  h.  die 
organische  Naturkraft,  organisch  wirken,  kann  aber  dieses 
Ziel  nicht  erreichen.  Sie  wird  gehemmt  und  bedingt  durch 
Zufälligkeiten,  welche  jedoch  nicht  das  Gesetz  der  Bildung 
selbst  aufzuheben  vermögen,  sondern  häufig  noch  dienen  müs- 
sen, dasselbe  zu  bestätigen.  Der  Künstler  dagegen,  wenn  er 
Ideale,  Gestalten,  in  denen  eine  Idee  verkörpert  erscheinen 
soll,  bilden  will,  darf  sich  durch  alle  diese  Zufälligkeiten, 
welche  die  Natur  in  der  Wirklichkeit  begleiten,  nirgends  bin- 
den lassen ;  er  muss  zu  dem  einen  Theile ,  welcher  Träger  der 
Idee  ist,  alle  übrigen  Formen  nach  den  organischen,  notwen- 
digen Gesetzen  der  Natur  hinzubilden.  So  hat  man  wohl  sa- 
gen können,  der  Künstler  gehe  bei  der  Idealbildung  über  die 
Natur,  ncmlich  die  gewöhnliche  Natur  hinaus;  in  der  That 
aber  zeigt  er  uns  nur  die  Natur  in  ihrer  reinsten  und  voll- 


1)  Polit.  I. 
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komiiiciisteii  Wirksamkeit,  die  Naturkraft  in  ihrem  Schaffen 
nach  einem  höheren ,  in  sich  nothweudigen  Gesetze.  —  Es  mag 
vielleicht  scheinen,  dass  bei  dieser  Betrachtungsweise  der 
künstlerischen  Freiheit,  der  Begeisterung,  dem  freieu  Walten 
des  Genius  zu  geringe  Rechnung  getragen,  dem  Wissen  und 
dem  Erkennen  der  Bildungsgesetze  eine  zu  hohe  Bedeutung 
beigelegt  sei.  Allerdings  ist  die  Freiheit  bedingt  durch  die 
ewigen  Gesetze  der  Natur.  Allerdings  wird  die  Kenntniss  die- 
ser Gesetze  als  das  Erste  und  Notwendigste  voraussgesetzt. 
Aber  „das  Werk  des  Künstlers  soll  nicht  von  diesem  Wissen, 
sondern  von  dem  urkräftigen  Walten  eines  in  sich  sicheren, 
das  Gesetz  der  Kunst  nicht  als  ein  Aeusseres  befolgenden, 
sondern  als  ein  Inneres  erfüllenden  Geistes  zeugen  ,)."  Der 
Künstler  soll  nicht  sein  Werk  nach  den  Gesetzen  construiren, 
sondern  indem  dieselben  in  seinem  Geiste  ruhen,  sollen  sie 
ihn  beim  Schaffen  des  Werkes  so  leiten,  dass  dasselbe  eine 
höhere  innere  Wahrheit  habe,  nichts  Willkürliches,  sondern  . 
etwas  seiner  Natur  nach  Nothwendiges  sei.  Der  Genius  aber 
wird  sich  zeigen  in  der  Schärfe,  in  der  Hoheit,  mit  welcher 
er  die  Grundidee  findet,  erfasst,  ihr  Form  giebt,  sie  organisch 
in  allen  Theilen  und  im  Ganzen  harmonisch  durchbildet.  Die 
Göttlichkeit  der  Kunst  wird  sich  gerade  dadurch  bewähren, 
dass  sie  uns  nicht  menschliche  Satzungen  und  Willkür,  son- 
dern das  strenge  Walten  des  höheren  göttlichen  Gesetzes  in 
ihren  Schöpfungen  zur  Anschauung  bringt. 

Wir  kehren  endlich  wieder  zu  Phidias  zurück,  den  wir 
scheinbar  ganz  aus  den  Augen  verloren  hatten.  Allein  beken- 
nen wir  es  nur,  Phidias  selbst  hat  uns  den  Weg  vorgezeich- 
net, den  wir  in  unserer  Erörterung  eingeschlagen  haben.  Man 
erzählt,  dass  ihm  die  Frage  vorgelegt  worden  sei,  nach  wel- 
chem Muster  (^7i(XQdduyfia)  er  den  Zeus  in  Olympia  bilden 
wolle2).  Was  antwortet  nun  Phidias'?  Etwa,  wie  Philostra- 
tus3)  meint,  er  stelle  sich  vor  den  Zeus  ovqavq  xat 
ägaic  xai  äfftgoigV  Nein  er  verweist  auf  die  Worte  des  Ho- 
mer*): 


1)  E.  Müller  Gesch.  d.  Theorie  »I.  Kunst.  I,  S.  2.  2)  Slraljo  VIII,  p. 
354.  Valer.  Max.  III,  7,  ext.  4.  Dio  Chrys.  Xll,  p.  200  ed.  Morelli.  Mucrob. 
V,  13.       3)  vit.  Apollon.  Vi,  p.  118  Kayser.       4)  Iliad.  A,  528. 
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äiAßQocfuu  d'ägce  %aitai  hneggtoGavTO  uvuxxog 
xgaxöq  dny  ä&ccvdtoio,  pfyitv  &'  hX£Xi£evi'OXvnTtov. 
Diese  Worte  aber  geben  nicht  ein  Bild  von  der  Gewalt  des 
Zeus  in  allgemeinen  Zügen,  sondern  sie  bieten  etwas  ganz 
Concretes.  Der  Dichter  nennt  ganz  bestimmt  die  Augenbrau- 
nen und  das  Haupthaar.  Das  Erbeben  des  Olymp,  in  welchem 
uns  allerdings  die  Idee  von  der  Macht  des  Zeus  in  ihrer  gan- 
zen Hoheit  vor  die  Seele  tritt,  ist  nur  die  Wirkung  der  Be- 
wegung jener  Theile,  durch  welche  er  seinen  Willen  kund 
thut.  ElgijGd-ai  ydg  fidXa  doxei  xaXwg*  ex  xe  x£w  aXXidv  xai 
taiv  üygvwv  TTQOxaXei  r^v  dtdvoiav  6  7roit]xtjg  dvat,(ayga(peiv 
piyav  xtvd  xxrnov  xai  fieydXyv  ärvauir  d^tav  xov  Jidg,  xaöd- 
7ieg  xai  tni  °Hgag9  äfia  (pvXdxxwv  xö  ky?  hxaxigta  nginov  %<pri 
Hkv  ydg 

Getoato  6*  elvi  d-gövaj,  eXäXe^e  di  fiaxgdv  "OXvfi7toy. 
To  d£  in  txeivti  aopfidy  oXtj  xwtj&efoti,  xovx'  em  xov  Jiög  dnav- 
xrptu  xcug  btpgvtn  popov  vevffctvxog,  ffvfiTzad-ovcrrjg  öij  xi  xai 
t^g  xo'/^S1)«  Den  Augenbraunen  und  dem  Haar  musste  also 
die  Kraft  inne  wohnen,  eine  solche  Wirkung  zu  erzeugen.  In 
diesen  Theilen  gewann  die  Idee  des  Zeus  bei  Phidias  zuerst 
Körper.  Dass  dies  in  der  That,  und  wie  es  geschehen,  kann 
uns  auch  eine  guteCopic,  wie  der  Zeus  vonOtricoli,  anschau- 
lich machen.  Es  genügt  ein  Blick  auf  die  Theile,  welche  das 
Auge  beschatten,  auf  das  Haar,  wie  es  auf  der  Stirn  empor- 
steigt und  dann  herabwallt,  man  möchte  sagen,  nicht  0V[i7ra- 
^oi'ffifs,  sondern  GvvevegyovcHjg  dy  %t  xi\g  xofiijg,  um  zu  fühlen, 
wie  gerade  in  diesen  Theilen  sich  die  Gewalt  des  Zeus  vor- 
zugsweise ausspricht.  Mit  diesen  Grundformen  aber  waren 
nun  alle  übrigen  Theile  in  Harmonie  zu  setzen;  der  Künstler 
bildete  sie  so,  wie  sie  nach  den  anatomisch  -physiologischen 
Gesetzen  des  menschlichen  Organismus  sich  in  ihrem  Verhält- 
niss  zu  den  gegebenen  Formen  gestalten  mussten.  Das  ist  es, 
was  Macrobius2)  andeuten  will,  wenn  er  sagt:  nam  de  super- 
ciliis  et  crinibus  totum  se  Iovis  vultum  collegisse.  Die  Nach- 
weisung zu  geben,  dass  dies  wirklich  der  Fall  ist,  würde  hier 
zu  weit  führen.  Um  jedoch  die  Möglichkeit  einer  solchen  Be- 
weisführung darzuthuu,  mag  es  mir  gestattet  sein,  auf  einen 
Aufsatz3)  über  einen  Herakopf  des  Museums  zu  Neapel  zu 


1)  Strabo  !.  I.       2)  I.  I.       3)  Bull,  dell'  last.  1840,  p.  122—128. 
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verweisen,  dessen  Formen  ich  als  aus  der  homerischen  Be- 
zeichnung ßoanig  7t6xvm  °Hqri  abgeleitet  nachzuweisen  ver- 
sucht habe.  —  Nur  auf  diese  Weise  erklärt  es  sich,  wie  die 
Ideale  eines  Phidias  und  verwandter  Geister  bei  den  Griechen 
allgemeine  Geltung  erlangen  konnten.  Sie  waren  nicht  Bil- 
dungen einer  subjectiven  Phantasie,  denen,  wenn  sie  auch 
von  uoch  so  hoher  Vortrefflichkeit  gewesen  waren,  doch  an- 
dere eben  so  berechtigte  Phantasien  entgegengestellt  werden 
könnten,  wie,  um  ein  hervorragendes  Beispiel  anzurühren, 
noch  neben  dem  Moses  eines  Michelangelo  auch  andere  Bil- 
der des  jüdischen  Gesetzgebers  recht  wohl  denkbar  wären. 
Die  griechischen  Ideale  waren  objective  Bilder,  welche  die 
Berechtigung,  die  Gewähr  ihres  Daseins  in  sich  selbst  trugen, 
weil  sie  streng  den  Gesetzen  desselben  entsprachen.  Deshalb 
konnte  und  durfte  an  ihnen  nichts  Wesentliches  verändert 
werden,  weil  mit  dem  Theilc  auch  das  Ganze  in  Frage  ge- 
stellt worden  wäre.  Und  darin  liegt  der  Grund,  dass  auch 
wir  noch  das  Bild  eines  Zeus,  einer  Athene  selbst  ohne  äussere 
Abzeichen  erkennen;  denn  überall  sind  die  Grundformen,  auf 
denen  das  innere  geistige  Wesen  beruht,  unverändert  geblieben. 

Wollen  wir  jedoch  die  ganze  Grösse  der  Verdienste  des 
Phidias  ermessen,  so  dürfen  wir  schliesslich  seine  historische 
Stellung  nicht  ausser  Augen  lassen.  Es  ist  nicht  meine  Absicht, 
zu  behaupten,  dass  Phidias  allein  und  einzig  durch  die  Krall 
seines  Genius  die  Kunst  mit  einem  Male,  wie  mit  einem  gewaltigen 
Sprunge,  zum  Gipfel  der  Vollkommenheit  emporgeführt  habe.  Auch 
er  hatte  seine  Vorarbeiter.  Wir  haben  oben  die  Verdienste  eines 
Kaiamis,  Pythagoras,  Myron  im  Einzelnen  erörtert,  und  an  ihnen 
gesehen,  wie  auf  dem  gesamraten  Gebiete  der  Kunst  sich  ein 
Streben  nach  freierer  Entwickelung  zeigt.  Doch  dürfen  wir 
einen  Punkt  nicht  übersehen :  während  sonst  die  Kunst  gerade 
in  ihren  erhabensten  Leistungen  der  Religion  dienstbar  zu 
sein  pflegt,  knüpft  sich  der  Buhm  der  genannten  Künstler  am 
wenigsten  an  ihre  religiösen  Werke.  Ihre  Götterbilder  mögen 
die  ihrer  Vorgänger  in  der  körperlichen  Durchbildung  weit 
übertroffen  haben :  dass  sie  aber  in  geistiger  Beziehung  auf 
einer  wesentlich  verschiedenen  Grundanschauung  beruhten, 
wird  wenigstens  nirgends  ausdrücklich  bemerkt.  Nur  eine 
Nachricht  ist  uns  in  dieser  Beziehung  über  einen  Künstler  er- 
halten, der,  zwar  etwas  älter  als  Phidias,  doch  noch  gleich- 
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zeitig  mit  ihm  arbeitete,  nemlich  Onatas;  und  diese  Nachricht 
bestätigt  nur,  was  wir  über  seine  jüngeren  Zeitgenossen  ver- 
mutheten.  Er  bildet  seine  schwarze  Demeter  theils  nach  einem 
alten  Vorbilde,  theils  nach  Traumerscheinungen.  Hier  haben 
wir  auf  der  einen  Seite  noch  ganz  den  alten,  durch  religiöse 
Satzung  geheiligten  Typus,  auf  der  andern  Seite  das  Streben 
nach  Idealität.  Allein,  selbst  um  sich  nur  theilweise  Geltung 
zu  verschaffen,  muss  auch  dieses  Streben  wieder  zur  Religion, 
sei  es  auch  selbst  zu  einer  Art  von  religiösem  Betrüge,  seine 
Zuflucht  nehmen.  Um  den  letzten  Schritt  zu  voller  Freiheit  zu 
thun ,  war  ein  Geist  nöthig,  der  sich  seiner  eigenen  Ueberlegen- 
heit  bewusst  war.  Phidias  wagte  ihn,  indem  er  alle  willkür- 
lichen Satzungen  verachtete  und  als  Gesetz  nur  das  innere 
Wesen  der  darzustellenden  Dinge  selbst  anerkannte. 

Und  das  ganze  Altcrthum  wurde  von  dem  Eindrucke  sei- 
ner Werke  überwältigt  und  verkündete  sein  Lob  bis  in  die 
spätesten  Zeiten  hinab.  Fassen  wir  daher  diese  Lobsprüche 
einmal  etwas  genauer  in's  Auge,  um  daraus  den  Charakter 
seiiier  Idealbilder,  wo  möglich,  noch  genauer  zu  bestimmen. 
Berühmt  ist  der  Ausspruch:  Phidias  allein  habe  Ebenbilder  der 
Götter  gesehen,  oder  allein  sie  zur  Anschauung  gebracht1), 
ein  Gedanke,  der  sich  ähnlich  in  einem  Epigramme  des  Phi- 
lippos von  Thessalonike2)  wiederfindet: 
*H  d-edg  fad-1  kni  fyv  1%  ovgavov  elxova  dei'$on>, 
Oeidia,  rj  <Sv  f  eßrjq  top  ftedv  dipöfievog. 
Auch  auf  einen  Römer,  wie  den  Aemilius  Paullus,  machte  der 
olympische  Zeus  den  gewaltigsten  Eindruck;  ihm  erschien  min« 
destens  der  homerische  Zeus  verkörpert ,  wenn  nicht  gar  der 
Gott  selbst  gegenwärtig3).  Plinius«)  nennt  ihn  unnachahmlich, 
Spätere  preisen  seinen  Anblick  gerade  wie  ein  Zaubermittel, 
welches  alle  Sorge  und  alles  Leid  vergessen  mache5).  Für  uns 
wichtiger  ist  es,  wenn  Quintilian6)  angiebt,  man  habe  Phi- 
dias für  einen  noch  bedeutenderen  Künstler  in  der  Bildung 
der  Götter  als  der  Menschen  gehalten;  sein  Zeus  habe  sogar 
der  bestehenden  Religion  noch  ein  neues  Moment  hinzugefügt: 
so  -sehr  komme  die  Majestät  des  Werkes  dem  Gotte  selbst 


1)  Strabo  I.  1.  Vgl.  Photius  Bibl.  p.  37  F  Bckkcr.  2)  Anall.  II,  p.  225. 
3)  Polyb.  Exe.  XXX,  15,  3.  Plut.  Pauli.  Aem.  28.  Liviiia  45,  28.  4)  34,  54. 
Vgl.  Cie.  Brut.  64  Hortensii  ingeuium  ut  Phidiae  Signum  simul  adspectuin  et 
probatura  est.     5)  Aftian  Epict.  I,  6.  Dio  Chrys.  XU.  p.  209.     0)  XII,  10,  9. 
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gleich.  Hier  ist  ausgesprochen,  was  sich  auch  aus  der  Betrachtung 
seiner  Werke  ergiebt ,  dass  sich  Phidias  vorzugsweise  der  erha- 
bensten Aufgabe  der  Kunst,  der  Bildung  der  Götter,  zugewendet 
hatte.  Darum  preist  auch  Dionys  von  Halikarnass !)  an  ihm 
das  streng  Ehrbare,  Grossartige  und  Würdevolle  (to  Gspvbv 
xal  i*€Yal6te%vov  xal  ä%tu>iJiaTixdv),  ebenso  Demetrius3)  das 
Grossartige  xai  to  äxQißkq  &fia  (s.  unten).  Diese  Eigenschaf- 
ten schliessen  natürlich  Schönheit  und  Anniuth  nicht  aus, 
sondern  setzen  eine  gewisse  Art  derselben  sogar  voraus.  So 
wird  von  Dio  Chrysostomus8)  die  %äoi$  tf$  *6v>i\S  am  Zeus 
bewundert,  und  ein  dem  Sylla  ertheiltes  Orakel4)  verbindet  to 
xdXXoq  mit  dem  fifyeO-og  als  Eigenschaften  dieses  Werkes. 
Die  leninische  Athene  endlich  erhielt  sogar  von  ihrer  Schön- 
heit einen  Beinamen.  Aber  gerade  bei  diesem  Werke  werden 
wir  daran  erinnern  müssen,  dass  der  Begriff  der  Schönheit 
ein  sehr  schwankender  ist,  der  je  nach  den  verschiedenen 
Standpunkten  sehr  Verschiedenes  bezeichnet.  Es  sind  uns 
zwei  Epigramme5)  erhalten,  welche  einen  und  denselben  Ge- 
danken in  nur  wenig  veränderter  Fassung  aussprechen  :  wer 
die  knidische  Aphrodite  des  Praxiteles  sehe,  der  werde  den 
Ausspruch  des  Paris  über  die  Schönheit  der  Göttin  für  gerecht 
halten;  betrachte  man  aber  dann  die  Athene  des  Phidias,  so 
müsse  man  den  Paris  einen  Rinderhirten  schelten,  dass  er  an 
solcher  Schönheit  kalt  vorübergegangen  sei.  Die  Zusammen- 
stellung dieser  beiden  Meisterwerke  gewährt  uns  den  richti- 
gen Maassstab,  um  die  besondere  Art  der  Schönheit  in  den 
Werken  des  Phidias  näher  zu  bestimmen.  Die  Aphrodite  des 
Praxiteles  war  siuulich  schön,  so  dass  sie  auch  auf  den  roheren, 
weniger  gebildeten  Beschauer  reizend  wirkte;  bei  der  Athene 
des  Phidias  leuchtete  aus  der  körperlichen  Form  die  geistige 
Schönheit  hervor;  um  diese  aber  zu  würdigen,  wird  auch  bei 
dem  Beschauer  ein  gebildeter  Geist  mit  Nothweudigkeit  voraus- 
gesetzt. Dieses  Streben  nach  geistiger  Schönheit  im  Gegen- 
satz zur  sinnlichen  spricht  sich  aber  bei  Phidias  selbst  iu  der 
Wahl  der  Gegenstände  aus.    Ausser  dem  Zeus,  dem  erhaben- 


1)  de  Isoer.  p.  95  cd  Sylb.  2)  de  elocut.  §.  14.  3)  Or.  XII,  p.  209. 
Vgl.  p.  215  die  Stelle,  wo  es  heisst,  dass  das  ganze  Wesen  des  Zeus,  Maje- 
stät, Ernst,  und  doch  wieder  Milde,  Friede  U.  s.  w.  in  dem  Bilde  des  Zeus 
ausgesprochen  sei.  4)  Plut.  Syll.  17.  5)  Anall.  1,  p.  262,  von  Hermodor; 
III,  p.  200,  Ii.  248. 
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sten  der  Götter,  ist  es  besonders  Athene,  die  Göttin  vorzugs- 
weise geistiger  Kräfte,  welche  er  in  seinen  Werken  verherr- 
licht. Zwar  kennen  wir  auch  mehrere  Bilder  der  Aphrodite 
von  Phidias;  allein  selbst  wenn  wir  nicht  davon  unterrichtet 
wären,  dass  die  liebreizende,  nacktgebildete  Göttin  einer  nach- 
folgenden Ent wickelungsperiode  angehörte,  so  könnte  uns 
schon  die  Bezeichnung  als  Aphrodite  Urania,  die  bei  zweien 
dieser  Bilder  wiederkehrt,  hinlänglich  darüber  belehren,  dass 
der  Künstler  die  Göttin  in  ihrer  würdigsten  Gestalt  und  nach 
ihrem  erhabensten  Begriffe  aufgefasst  hatte1).  In  entgegen- 
gesetzter Weise  können  wir  zu  der  gleichen  Bemerkung  durch 
die  Amazone  des  Phidias  geführt  werden.  Sie  war  ein  vor- 
zügliches Werk ,  Lucian  rühmt  an  ihr  einige  Theile  als  beson- 
ders musterhaft,  und  sie  musste  zu  seiner  Zeit  sogar  ein  Lieb- 
lingsstück der  Kenner  sein.  Dennoch  ward  nach  Plinius  Er- 
zählung Phidias  in  der  Amazonenbildung  von  Polyklet  über- 
treffen. Es  war  eben  der  Gegenstand  nicht  einer  so  erhabe- 
nen geistigen  Auffassung  fähig,  wie  sie  der  innersten  Natur 
des  Phidias,  ich  möchte  sagen,  Bedürfniss  war;  das  Ideal,  wel- 
ches überhaupt  hier  erstrebt  werden  durfte,  war  mehr  ein  Ideal 
körperlicher  Vollendung.  Dieses  Verhältnis*  steigert  sich  natür- 
lich noch  mehr  bei  blosser  Portraitbilduug,  welche,  wenn  auch 
das  Bild  des  Darzustellenden  noch  so  geistig  gefasst  wurde, 
wie  es  bei  vielen  der  griechischen  Portraits  wirklich  der  Fall 
ist,  doch  den  Charakter  des  rein  Menschlichen  im  Gegensatz 
zum  Göttlichen  nicht  abstreifen  kann  und  darf.  So  bietet  uns 
denn  Phidias  die  wunderbare  Erscheinung  dar,  dass,  wo  er 
in  einem  Zweige  der  Kunst  minder  vollkommen  erscheinen 
sollte,  der  Grund  nicht  in  mangelnder  geistiger  Befähigung, 
sondern  in  der  zu  grossen  Gewalt  und  Erhabenheit  seines 
Geistes  zu  suchen  ist. 

Wir  haben  geglaubt,  die  Grösse  des  Phidias  im  poetischen 
Schaffen  zuerst  und  mit  besonderem  Nachdruck  hervorheben 
zu  müssen.  Aber  der  Genius  mag  noch  so  gewaltig,  seine 
Ideen  mögen  noch  so  erhaben  sein:  um  ihnen  Gestalt  zu  ver- 
leihen, ist  die  gründlichste  Kenntniss  dieser  Gestalt  selbst  die 
erste,  durch  nichts  Anderes  zu  ersetzende  Vorbedingung. 

1)  Die  Erzählung  beim  Schol.  Greg.  Xaz.  (ap.  Gaisford  Catal.  Mss.  Clark, 
p.  JM5),  dass  der  Anblick  der  Aphrodite  des  Phidias  den  Beschauer  zu  Wollust 
reize ,  beruht  auf  Misverstfindniss ,  oder  ist  spätere  Erfindung. 
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Dass  nun  die  Alten  gerade  dieser  Seite  des  künstlerischen 
Verdienstes  bei  Phidias  verhält  nissmässig  so  wenig  Erwähnung 
thun,  berechtigt  nicht ,  ihm  dasselbe  abzusprechen.  Im  Gegen- 
theil  kann  uns  eben  dieses  Schweigen  den  Beweis  liefern ,  dass 
diese  Vorbedingung  in  ihrem  höchsten  Sinne  erfüllt  sein  musste; 
in  dem  Sinne  nemlich,  dass,  wo  die  Idee,  wie  bei  Phidias,  künst- 
lerische Gestalt  angenommen  hat ,  auch  die  höchste  Vollendung 
der  Form  nicht  als  ein  selbstständiges  Verdienst  hervortritt, 
sondern  nur  als  ein  Ausfluss  der  Ideen  selbst  erscheint.  Und 
in  der  That  bewundern  wir  an  den  aus  seiner  Werkstatt  her- 
vorgegangenen Gestalten  vorzugsweise  nicht  sowohl  einzelne 
Schönheiten,  als  die  ganze  Schöpfung.  Denn  nicht  die  Natur 
nachgebildet,  ihr  nach  geschaffen  hat  Phidias.  Die  neuere 
Naturwissenschaft  betrachtet  es  als  einen  ihrer  schönsten 
Triumphe,  dass  es  ihr  gelungen,  aus  den  fossilen  Resten  ur- 
weltlicher Thiere  uns  die  Natur  derselben  mit  wissenschaftli- 
cher Sicherheit  wieder  vor  Augen  zu  führen,  diese  Thiere  in 
der  Idee  wieder  zu  schaffen.  Sie  bildet  ex  ungue  leonem. 
Aehnlich  Phidias:  denn  er  ist  es,  auf  den  die  Entstehung  die- 
ses Sprüchwortes  zurückgeführt  wird,  indem  er  einzig  aus  der 
Klaue  bestimmte,  wie  der  ganze  Löwe,  dem  sie  angehörte, 
erscheinen  musste  *).  Mag  diese  Erzählung  immerhin  das  Ge- 
präge einer  Anekdote  tragen:  für  die  Art  und  Weise,  wTie 
Phidias  die  Natur  anschante,  legt  sie  uns  ein  gewichtiges  Zeug- 
niss  ab.  Denn  sie  liefert  uns  den  Beweis,  dass  Phidias,  wie 
er  vermöge  seiner  idealen  Richtung  darauf  hingewiesen  war, 
Gestalten  von  einem  vollkommenen,  makellosen  Organismus 
zu  schaffen,  so  auch  bei  dem  Studium  der  Form  vor  Allem 
den  organischen  Zusammenhang  des  Einzelnen  mit  dem  Gan- 
zen in's  Auge  fasste.  In  welcher  bestimmten  Weise  sich  nun 
dieses  Studium  in  den  Werken  des  Phidias  offenbarte,  be- 
zeichnen die  Alten  mit  einem  einzigen  Worte.  Dio  Chryso- 
stomus  2)  lässt  den  Phidias  sagen,  er  unterscheide  sich  von 
seinen  Vorgängern  xatu  trjv  ixxqißeictv  ttjg  rroiijffeoog,  und  in 
dem  schon  oben  angeführten  Urtheile  des  Demetrius s)  wird 
als  Kennzeichen  der  Werke  des  Phidias  ausser  dem  fieyakelov, 
der  Grossartigkeit ,  auch  %ö  uxQißtz  äpa  hingestellt.  Wir  ver- 
mögen diesen  Ausdruck  mit  einem  Worte  nicht  zu  übersetzen. 


1)  Lucian.  Hermot.  54.      2)  Or.  XII,  p.  210.      3)  de  eloc.  §.  14. 
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„Zierlichkeit  der  Ausführung  im  Detail"  ist  eine  Uebertra- 
gung,  welcher  gerade  rö  äxQißig  abzugehen  scheint.  Eher 
könnte  man  von  Sauberkeit  der  Ausführung  sprechen,  in  sofern 
wir  darunter  eine  solche  verstehen,  welche  von  allem  Unge- 
hörigen gereinigt  ist.  Noch  mehr  aber  liegt  in  diesem  Ausdrucke 
der  Begriff  der  Schärfe,  der  Präcision.  Wir  verlangen  uxqI- 
ßua  namentlich  vom  Gesetzgeber  und  vom  Richter.  Denn  da  Ge- 
setz und  Recht  die  Grundpfeiler  aller  staatlichen  Ordnung 
sind,  so  muss  das  Gesetz  scharf,  fest  und  bestimmt  umrissen, 
das  Recht  in  der  schärfsten,  strengsten  Anwendung  des  Ge- 
setzes ertheilt  werden.  Fassen  wir  das  Wort  in  dem  Urtheile 
über  Phidias  in  der  gleichen  strengen  Bedeutung,  so  gewinnen 
wir  dadurch  einen  schönen  Gegensatz  zu  dem  peyatelov.  Das 
Grossartige  der  Idee  setzt  auch  Grossartigkeit  der  Form  vor- 
aus. Aber  gerade  in  dem  Streben  nach  dieser  schwindet  leicht 
die  Feinheit  und  Schärfe,  und  macht  einer  mehr  massigen, 
theils  zu  schwülstigen,  theils  zu  verschwimmend  weichen  Be- 
handlung Platz.  Als  Beispiel  dafür  mag  uns  ein  berühmtes 
Werk  dienen,  welches  lange  als  ein  Muster  des  grossen,  ho- 
hen Styles  gegolten  hat:  der  Herakles -Torso  des  Belvedere. 
Und  wer  wollte  auch  jetzt  noch  die  Grossartigkeit  der  Anlage 
läugnen*?  Aber  vergleichen  wir  ihn  nur  mit  dem  Iiissos,  oder 
dem  sogenannten  Theseus  des  Parthenon,  so  wird  sich  Nie- 
mand des  Eindrucks  erwehren  können,  dass  die  einzelnen  For- 
men, namentlich  in  ihren  Begränzungen ,  der  Schärfe  und  Be- 
stimmtheit entbehren,  dass  die  elastische  Spannung,  das  lebens- 
volle Ineinandergreifen  der  Muskeln  fehlt,  und  an  die  Stelle 
kräftiger  Fülle  häufig  Geschwollenheit  und  Gedunsenheit  ge- 
treten ist.  Alles  aber,  was  hier  mangelt,  das  finden  wir  im 
höchsten  Grade  der  Vollendung  an  jenen  Figuren  des  Parthe- 
non. Hier  meinen  wir  wirkliches  Leben  zu  schauen,  hier  glau- 
ben wir  im  Stande  zu  sein  von  jedem  Theile  nach  seinem 
Zwecke,  nach  seiner  Zusammengehörigkeit  mit  dem  Ganzen 
uns  volle,  klare  Rechenschaft  zu  geben.  Wir  bewundern ,  wie 
sich  diese  Figuren,  gleich  einer  tadellosen  Pflanze  aus  dem 
Saamenkorn,  aus  der  Idee  des  Künstlers  entwickelt  haben. 
Da  sind  keine  üppigen  Auswüchse,  aber  eben  sowenig  irgend 
eine  Dürftigkeit  bemerkbar,  sondern  alles  ig  tb  atqißlöxaxov 
seinem  eigensten  Wesen,  seinem  innersten  Zwecke  entspre- 
chend.   Wir  loben  nicht  Einzelnes,  die  Symmetrie,  die  Eurylh- 
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mie,  die  Proportionen:  wir  finden  diese  Vorzuge  alle  vereinigt, 
aber  keinen  in  so  hervorstechender  Weise  erstrebt,  dass  da- 
durch die  Darstellung  der  Ideen,  die  harmonische  Entfallung 
derselben  nach  allen  Seiten  hin  halte  beeinträchtigt  werden 
können.  Die  Reinheit  der  Formen  war  nicht  etwa,  wie  in  dem 
Kanon  des  Polyklet,  selbst  Zweck,  sondern  nur  das  Mittel 
zur  Erreichung  eines  höheren  Zweckes.  Gerade  durcli  dieses 
Einhalten  bestimmter  Schranken,  welches  alle  dem  vorgesetz- 
ten Zwecke  fremde  Reizmittel  absichtlich  verschmäht,  erhal- 
ten wir  den  Eindruck  einer  höheren  Wahrheit,  und  gerade 
dadurch  macht  sich  diese  Wahrheit,  weil  ohne  störenden  Bei- 
geschmack, nur  um  so  bestimmter  und  reiner  fühlbar. 

Wenn  wir  sonach  das  Wesen  der  Formenbildung  bei  Phi- 
dias  in  dem  Unterordnen  der  Form  unter  die  Idee  erkannt  ha- 
ben, so  wie  in  der  Erfüllung  aller  der  Forderungen,  welche 
von  Seiten  der  Idealbildung  an  die  Form  gestellt  werden  kön- 
nen, so  ist  damit  natürlich  nicht  ausgeschlossen,  dass  auch  in 
seinen  Werken  manche  Einzelnheiten  durch  den  hohen  Grad 
ihrer  Vollendung  die  Bewunderung  des  Beschauers  noch  be- 
sonders herausfordern  konnten.  Und  in  der  That  bleiben  uns 
noch  einige  solche  Lobsprüche  zu  betrachten  übrig,  die  sich 
indessen  keineswegs  als  im  Widerspruch  mit  unserer  obigen 
Auffassung  befindlich,  vielmehr  als  eine  Bestätigung  derselben 
deuten  lassen:  wir  meinen,  was  Lucian  über  die  Lemnische 
Athene  und  über  die  Amazone  des  Phidias  bemerkt.  An  der 
ersteren  rühmt  er1)  den  Umriss  des  ganzen  Gesichtes,  das  Zarte 
der  Wangen  und  das  symmetrische  Verhältniss  der  Nase. 
Um  nun  aus  dem  Lobe  der  Theile  einen  Schluss  auf  den  Cha- 
rakter des  Ganzen  zu  machen,  wird  es  nicht  überflüssig  sein, 
zu  erinnern,  dass  die  Lemnierin  ein  Werk  aus  Erz  war,  einem 
Stoffe,  der  eine  wesentlich  andere  Behandlung  der  Form,  als 
z.  B.  der  Marmor  bedingt.  Das  Erz  verlangt  Weichheit  und 
Fülle  in  geringerem  Maasse ,  als  sie  im  Marmor  erreichbar  ist ; 
vermag  aber  dagegen  die  Form  schärfer  und  bestimmter  und 
zu  grösserer  Feinheit  durchzubilden,  etwa  wie  der  Kupfer- 
stich in  der  Feinheit  der  Linien  den  Steindruck  zu  überbieten 
vermag.    Auf  eine  solche  Behandlung  aber  lässt  sich  nament- 
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lieh  das  Lob  der  Wangen  deuten.  Der  Ausdruck  inaXöv  wird 
z.  B.  von  Homer  auf  die  Haut  des  Halses  unter  dem  Kinn,  auf 
die  Haut  in  der  Hand  eines  Freiers  angewendet,  welche  den 
Bogen  zu  spannen  ausser  Stande  ist.  Auch  bei  der  Lcmnie- 
rin  werden  wir  daher  nicht  sowohl  von  Weichheit,  als  von 
Zartheit  der  Wangen  sprechen  müssen.  Von  diesem  Lobe 
aber  lässt  sich,  dem  Wesen  der  Formenbildung  gemäss,  das 
andere  kaum  trennen.  Die  Nase,  gerade  zwischen  den  Wan- 
gen, der  Umriss,  durch  welchen  diese  umschrieben  werden, 
müssen  natürlich  diesen  Charakter  der  Zartheit  theilen.  Ver- 
gleichen wir  nun  aber  damit  den  Ausspruch  des  Himerius: 
Phidias  habe  Rothe  über  die  Wangen  der  Göttin  ausgegossen, 
sowie  das  in  den  früher  erwähnten  Epigrammen  enthaltene 
Lob,  so  muss  sich  uns  die  üeberzeugung  aufdrängen,  dass 
auch  hier  wieder  die  Zartheit  und  Feinheit  der  Bildung  einem 
höheren,  als  einem  bloss  sinnlichen  Zwecke  dient  und  vorzugs- 
weise darauf  berechnet  ist,  die  geistige  Schönheit,  den  milden 
Adel  der  jungfräulichen  Göttin  recht  eindringlich  fühlbar  zu 
machen.  —  Einer  ähnlichen  Deutung  unterwerfe  ich  denn 
endlich  auch  das  Lob,  welches  Lucian  l)  der  Amazone  des 
Phidias  spendet.  Die  Bilo'uug  des  Mundes  (axo^axof;  uQfioyy) 
und  der  Nacken  mögen  än  sich  unnachahmlich  gewesen  sein. 
Aber  vergessen  dürfen  wir  nicht,  dass  sich  gerade  im  Munde 
der  Charakter  der  Festigkeit,  des  Muthes  ausprägt,  dass  auf 
der  Bildung  des  Nackens  auch  die  ganze  Haltung  des  Kopfes 
beruht,  in  welcher  sich  ebenfalls  die  kriegerische  Befähigung 
der  Amazone  aussprechen  musste.  Das  Lob  dieser  Theile 
scheint  also  auch  hier  in  seinem  letzten  Grunde  dadurch  be- 
dingt, dass  in  ihnen  der  Gedanke,  die  Idee  des  Künstlers  mit 
besonderer  Schärfe  und  Präcision  körperliche  Gestalt  und  Form 
angenommen  hatte. 

Doch  genug  der  Erörterungen,  die  uns  immer  nur  wieder 
auf  einen  und  denselben  Punkt  zurückführen.  Ist  dieser  Um- 
stand ,  wie  wir  hoffen,  nicht  die  Folge  einer  einseitigen  Auf- 
fassung, so  liegt  vielleicht  in  demselben  sogar  eine  Gewähr 
dafür,  dass  in  der  Forschung  der  richtige  Weg  eingeschlagen 
wurde.  Thöricht  zwar  wäre  es  zu  glauben,  dass  in  wenigen 
Sätzen  die  ganze  Erhabenheit  des  künstlerischen  Genius  eines 


1)  1.  !. 
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Phidias  sich  ergrunden  lasse.  Wie  einmal  unser  jetziges  Wis- 
sen beschaffen  ist,  bleibt  dieses  eine  Aufgabe,  deren  Lösung 
in  ihrem  vollen  Umfange  wohl  niemand  zu  unternehmen  wagt, 
so  wenig  als  irgend  jemand  den  Phidias  in  der  Kunst  erreicht 
zu  haben  vorgeben  mochte.  Unsere  Aufgabe  musste  sich  nur 
auf  den  Versuch  beschränken,  ein  Bild  des  Künstlers  in  we- 
nigen allgemeinen,  aber,  wo  möglich,  so  bestimmten  Zügen  zu 
entwerfen,  dass  sie  einer  weiteren  Ausfuhrung  als  feste  Grund- 
lage dienen  könnten.  Diese  selbst  aber  verlangt  ein  ausgebrei- 
tetes und  vielseitiges  Studium,  nicht  des  Phidias  allein,  sondern 
der  gesammtcn  griechischen  Kunst,  die  in  ihm  ihren  Höhepunkt 
erreicht.  Nur  zwei  Richtungen,  nach  welchen  sich  dasselbe 
bewegen  muss,  mögen  hier  erwähnt  werden:  zuerst  die  ge- 
naueste formelle  und  stylistische  Untersuchung  der  Werke  des 
Phidias,  seiner  Schüler  und  seiner  Zeitgenossen;  sodann  die 
Erforschung  des  poetischen  Zusammenhanges  in  den  vielge- 
gliederten Compositionen  eines  Götterbildes,  wie  der  Zeus, 
eines  Tempels,  wie  der  Parthenon.  Gelingt  es  einst  auf  die- 
sem Wege  das  Bild  des  Phidias  in  seinen  feineren  Formen 
uns  vor  Augen  zu  stellen,  so  ist  es  schon  Gewinn  genug,  wenn 
die  bisher  gewonnenen  Resultate  nur  den  Nutzen  der  Punkte 
gewährt  haben,  welche  dem  Künstler  bei  der  Anlage  eines 
Workes  in  Marmor  zur  Richtschnur  dienen,  aber  verschwun- 
den sind,  sobald  es  zur  höchsten  Stufe  der  Vollendung  ge- 
führt ist. 

Folyklet. 

Erste  Pflicht  bei  der  Erörterung  über  Polyklet  ist  es,  ihn, 
nächst  Phidias  den  gepriesensten  Künstler  des  ganzen  Aller- 
thuras,  in  seiner  vollen  Persönlichkeit  als  einen  Einzigen  an- 
zuerkennen und  zu  vertheidigen.  Denn  Thiersch  ')  hat  in  Folge 
seiner  zwei  Ageladas  auch  den  Polyklet,  abgesehen  von  einem 
jüngeren  Namensgenossen,  welcher  gegen  Ol.  100  blüht,  in 
zwei  Personen  zu  spalten  versucht.  Den  Beweis  dafür  soll 
ihm  Plinius  liefern,  welcher2)  von  einem  Polyklet  aus  Sikyon 
spricht,  während  bei  Pausanias  wiederholt  ein  Argiver  Rieses 
Namens  erscheint.  Thiersch  will  daher  bei  seiner  Scheidung 
nach  dem  Vaierlande  ausdrücklich  „die  Urkunde",    d.  Ii.  das 

1)  Ep.  Not.  S.  62  flgdd.      2)  34,  55. 
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Zeugniss  des  Plinius  und  des  Pausanias,  für  sich  in  Anspruch 
nehmen,  welche  nach  seiner  Meinung  den  Sieg  über  die  Ver- 
muthung  davon  tragen  müsse.  Sehen  wir  genauer  zu:  sollte 
Plinius  von  dem  berühmten  Polyklet  aus  Argos  wirklich  nichts 
erfahren  haben  ,  dagegen  ausführlich  von  einem  Sikyonier  be- 
richten ,  welcher  selbst  nach  Thiersch's  Ansicht  dem  Argiver 
weit  nachstände?  Pausanias  aber,  der  ja  ausdrücklich  zwei 
Künstler  desselben  Namens,  den  Lehrer  und  den  Schüler  des 
Naukydes,  unterscheidet,  sollte  er  des  Sikyoniers  mit  keinem 
Worte  Erwähnung  thun"?  Wie  aber  verfährt,  alles  andere 
zugegeben ,  Thiersch  mit  seinem  urkundlichen  Sikyonier?  Man 
sollte  hoffen,  er  werde  dieses  Schoosskind  mit  besonderer  Liebe 
pflegen.  Im  Gegentheil:  alle  die  schönen  Werke,  alle  die  Lob- 
sprüche, welche  die  Urkunde  bei  Plinius  diesem  ertheilt,  ent- 
reisst  er  ihm  und  erkennt  sie  dem  Argiver  zu.  Für  den  Si- 
kyonier bleibt  kein  einziges  Werk  mit  Sicherheit  übrig,  viel- 
mehr nur  dasjenige,  was  bei  Plinius  als  Tadel  oder  als  minder 
lobenswürdig  au  Polyklet  gerügt  wird.  Ist  unter  solchen  Um- 
ständen nicht  die  Annahme  weit  einfacher  und  natürlicher,  dass 
der  Künstler,  welcher  der  Schule  von  Argos  angehörte,  wel- 
cher dort  sein  bedeutendstes  Werk  aufstellte,  nach  diesem 
seinem  zweiten  Vaterlande  Argiver  genannt  wurde,  auch  wenn 
er  in  Sikyon  geboren  war,  noch  dazu,  wenn  wir  bedenken, 
wie  eng  beide  Städte  durch  Freundschaft  und  Verwandtschaft 
nicht  mir  in  der  Politik,  sondern  gerade  auch  in  den  Kunst- 
schulen verbunden  waren? 

Sehen  wir  nun  weiter,  ob  die  Angaben  über  die  Zeit  eine 
Scheidung  in  zwei  Personen  nöthig  machen.  Plinius  !)  setzt  Po- 
lyklet in  die  90ste  Olympiade :  eine  Zeitbestimmung,  die  offenbar 
von  der  Aufstellung  der  Hera  in  Argos  hergenommen  ist,  deren 
Tempel  Ol.  89,  2  (423  v.  Chr.)  abbrannte  Ausserdem  nennt 
ihn  Plinius  Schüler  des  Ageladas.  Da  dieser  nun,  wie  wir  ge- 
sehen haben,  noch  Ol.  81,2  thätig  sein  konnte,  so  liegt  in  bei- 
den Angaben  nichts,  was  sich  nicht  auf  eine  einzige  Per- 
son beziehen  liesse.  Ferner  sucht  Thiersch  einen  Stützpunkt 
für  seine  Ansicht  in  einer  Stelle  des  Plinius8),  in  welcher 
Telephanes  aus  Phokis,  der  für  Xerxes  und  Darius  thätig  war, 
mit  Polyklet,  Myron  und  Pythagoras  verglichen  wird.  Die 


1)  34,  49.      2)  Thuc.  IV,  133.      3)  34  ,  68. 
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Reihenfolge  dieser  drei  Namen  soll  hier  in  der  Weise  für  die 
Zeitfolge  entscheidend  sein,  dass  Polyklet  ein  Vorgänger  des 
Myron  und  Pythagoras,  und  mit  Telephanes  ein  Zeitgenosse 
des  Darius  gewesen  sein  müsse.  Allein  Plinius  behält  bei  der 
Zusammenstellung  der  drei  Namen  unter  Ol.  90  eben  diese  Rei- 
henfolge bei;  eben  wegen  der  sicheren  Zeitbestimmung  des 
Polyklet  durch  die  Hera  in  Argos,  obwohl  die  beiden  andern 
zu  jener  Zeit  schwerlich  noch  am  Leben  waren.  Wollte  aber 
Thiersch  consequent  sein,  so  musste  er  auch  aus  der  Stellung, 
Xerxis  atque  Darii,  folgern,  dass  hier  nicht  von  dem  ersten, 
sondern  von  Darius  Nothus  die  Rede  sei;  und  er  durfte  dies 
mit  um  so  grösserer  Wahrscheinlichkeit,  als  dieser  gerade  in 
dem  Jahre  des  Tempelbrandes  zu  Argos  zur  Regierung  kam, 
Telephanes  dadurch  also  recht  eigentlich  als  Zeitgenosse  des 
bekannten  Polyklet  erscheint.  —  Nicht  übersehen  dürfen  wir 
endlich,  wie  häufig  und  wie  eng  Phidias  und  Polyklet  als  Zeit- 
genossen mit  einander  verbunden  werden,  während  nach 
Thiersch's  Annahme  Phidias  mit  den  entgegengesetzten  End- 
punkten seiner  Thätigkeit  wohl  diejenige  der  beiden  Polyklete 
noch  berühren,  eigentlich  aber  doch  gerade  in  der  Mitte  zwi- 
schen beiden  stehen  würde. 

So  viel  über  die  Haltbarkeit  der  äusseren  Gründe,  durch 
welche  Thiersch  seine  Meinung  zu  vertheidigen  gesucht  hat. 
Sie  soll  aber  zugleich  auf  inneren  Gründen  beruhen,  nemlich 
auf  der  Unmöglichkeit,  die  verschiedenen  Nachrichten  über  die 
künstlerischen  Verdienste  und  Mängel  des  Polyklet  auf  eine 
und  dieselbe  Person  zu  beziehen.  Ich  werde  versuchen,  den 
Gegenbeweis  zu  liefern,  jedoch  nicht  auf  dem  Wege  der  Po- 
lemik, sondern  indem  ich  ein  Bild  von  der  Persönlichkeit  des 
Polyklet  entwerfe.  Finden  darin  alle  die  verschiedenen  An- 
gaben ihre  Stelle,  ja  gewinnt  das  Bild  gerade  durch  das,  was 
Thiersch  als  widersprechend  verwerfen  will,  erst  volles  Leben, 
so  hoffe  ich ,  der  Widerlegung  im  Einzelnen  überhoben  zu  sein. 

Wir  beginnen,  wie  gewöhnlich,  mit  der  Aufzählung  der 
Werke: 

Das  Bild  der  Hera  im  Tempel  bei  Argos,  aus  Gold  und 
Elfenbein,  von  kolossaler  Grösse,  aber  kleiner  als  die  ver- 
wandten Werke  des  Phidias  (Strabo,  VIII,  p.  37*2).  Die  Göttin 
sass  auf  einem  Throne,  die  Stirn  mit  dem  Stephanos  ge- 
schmückt, auf  welchem  die  Figuren  der  Chariten  und  Hören 
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in  Relief  dargestellt  waren.  In  der  einen  Hand  trug  sie  einen 
Granatapfel ,  in  der  andern  das  Scepter,  auf  dessen  Spitze  mit 
Bezug  auf  die  Hochzeit  des  Zeus  der  Kuckuk  sass.  Dies  ist 
alles ,  was  Pausanias  (II,  17,  4)  über  das  Bild  berichtet.  Ein 
Epigramm  der  Anthologie  (Anall.  II,  p.  202,  n.  5  von  Parmenio) 
lehrt  uns  über  die  äussere  Gestalt  nichts,  als  was  sich  ohne- 
hin von  selbst  versteht,  dass  nemlich  die  Göttin  bekleidet  war. 
Noch  allgemeiner  sind  die  Lobsprüche  iu  einem  Epigramme  des 
Martial  (X,  89)  gehalten.  Maximus  Tyrius  (Diss.  XIV,  §.  6) 
nennt  die  Göttin  XevxtaÄevov ,  tXe<fav%6nr\%vv ,  avtann  ,  tvtt- 
pova,  ßwftXixijv,  iÖQVfJtrjjy  im  %qvgov  öqövov.  Die  Münzen 
von  Argos  zeigen  uns  nur  den  Kopf  mit  der  Stirnkrone  (Mül- 
ler o.  Oest.  Denkm.  I ,  fig.  132).  Tertullian  endlich  (de  cor. 
mil.  7)  spricht  von  einer  das  Bild  der  Göttin  umgebenden  Rebe, 
von  der  wir  uns  nach  seinen  Worten  keine  bestimmte  Vor- 
stelluug  machen  können,  sowie  von  einem  Löwenfelle,  wel- 
ches unter  den  Füssen  der  Göttin  ausgebreitet  war.  Nach 
seiner  Meinung  sollte  dadurch  der  Triumph  der  Hera  über  ihre 
beiden  Stiefsöhne,  Dionysos  und  Herakles,  angedeutet  sein. 

Ausserdem  können  wir  von  Götterbildern  nur  noch  eins 
mit  Sicherheit  dem  älteren  Polyklet  beilegen: 

den  Herrn  es,  der  sich  einst  zu  Lysimachia  befand: 
Plin.  34,  56. 

[Dass  der  Zeus  Philios  zu  Megalopolis  (Paus.  VI  II,  31, 2) 
von  dem  jüngeren  Polyklet,  dem  Schüler  des  Naukydes,  war, 
vermuthen  wir  deshalb,  weil  Megalopolis  erst  Ol.  102,2  ge- 
gründet ward;  wobei  freilich  zugegeben  werden  muss,  dass 
die  Statue,  wie  manche  andere,  älter  und  aus  einer  der  arka- 
dischen Städte  dorthin  versetzt  sein  konnte. 

Die  Bilder  des  Apollo,  der  Artemis  und  Leto  im  Hei- 
ligthum der  Artemis  Orthia  auf  dem  Berge  Lykone,  zwischen 
Argos  und  Tcgea,  waren  aus  Marmor.  Da  wir  in  diesem 
Stoffe,  kein  Werk  von  dem  älteren,  von  dem  jüngeren  wenig- 
stens eins  mit  Sicherheit  nachweisen  können,  so  spricht  auch 
hier  die  Wahrscheinlichkeit  dafür,  diese  Bilder  dem  letzteren 
beizulegen.] 

Der  Heroenbildung  gehört  an: 

Herakles  Ageter,  nach  Plinius  34  ,  56:  Herculem,  qui 
Romae,  hegetera  arma  sumentem. 
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Herakles,  der  die  Hydra  tödtet,  von  Cicero  erwähnt: 
de  orat.  II,  16. 

Die  Amazone  zu  Ephesos,  welche  von  ihm  im  Wett- 
streit mit  anderen  Künstlern  aufgestellt  war,  und  welche  für 
vorzuglicher,  als  selbst  die  des  Phidias  erkannt  wurde: 
Plin.  34  ,  53. 

Athletenbildungen.  Bei  den  folgenden  Statuen  olympi- 
scher Sieger  müssen  wir  es  unentschieden  lassen,  ob  sie  Werke 
des  alteren  oder  des  jüngeren  Polyklet  waren. 

Aristion  aus  Epidauros,  Sieger  im  Faustkampfe  der 
Männer  .  Paus.  VI,  13,  4. 

Kyniskos  aus  Mantinea,  im  Faustkampfe  der  Knaben: 
VI,  4,  6. 

Pythokles  aus  Elis,  im  Pentathlon:  VI,  7,  3. 

Thersilochos  aus  Kerkyra,  im  Faust  kämpfe  der  Kna- 
ben: VI,  13,  4. 

Xenokles  aus  Maenalos,  im  Ringkampfe  der  Knaben: 
VI,  9,  i. 

Daran  zu  zweifeln,  dass  Polyklet  als  Künstler  ersten  Ran- 
ges überhaupt  Siegerstatuen  gemacht  habe,  sehe  ich  keinen 
Grund,  um  so  weniger,  als  seine  Kunst  gerade  nach  dieser 
Richtung  hin  sich  bewegte.  Denn  zu  seinen  berühmtesten 
Werken  gehören  gerade  einige  Jünglingsgestalten  und  unter 
diesen  vor  allen: 

Der  Diadumeuos  und  der  Doryphoros:  der  erste 
molliter  iuvenis,  ein  Jüngling  von  mehr  weichen  Formen,  wie 
er  sich  die  Binde  um  das  Haupt  legt,  der  andere,  viriliter  puer, 
ein  kräftiger  mannhafter  Knabe  mit  dem  Speer:  Plin.  34,  55. 
Von  dem  Diadumcnos  besitzen  wir  wahrscheinlich  noch  einige 
Nachbildungen,  z.B.  die  Statue  im  Palast  Farnese  zu  Rom  *), 
die  Reliefdarstellung  auf  einem  Cippus  im  Vaticauischen  Mu- 
seum 2).  Welcker  3)  betrachtet  diese  beiden  Figuren  als  Sei- 
tenstücke in  dem  Sinne,  dass  sie  die  zwei  entgegengesetzten 
Lebensrichtungen  der  männlichen  Tugend  und  der  Verweichli- 
chung nach  der  Auffassung  des  gleichzeitigen  Sophisten  Pro- 
dikos darstellten.  Es  fragt  sich  indessen,  ob  der  Künstler 
beide,  um  neben  einander  zu  stehen,  gemacht  habe.  Später 

> 

1)  Müller  u.  Oest.  I,  31,  d.  136.  2)  Beschreibung  Roms  II,  2,  S.  122. 
3)  Kl.  Sehr.  II,  S.  482. 
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wenigstens  scheint  der  Diadumenos  einzeln  verkauft  worden 
zu  sein ,  zu  dem  beispiellosen  Preise  von  hundert  Talenten,  der 
ihn  bei  den  Laien  besonders  berühmt  machen  musste.  Ueber 
die  künstlerische  Bedeutung  des  Gegensatzes  ist  unten  aus- 
führlicher zu  sprechen.  Dort  ist  auch  zu  untersuchen,  ob  wir 
Welcker  beizustimmen  haben ,  wenn  er  ')  einen  ähnlichen  Ge- 
gensatz in  zwei  andern  Werken  des  Polyklet  vermuthet,  in 
dem  schon  erwähnten  Herakles  Ageter,  und  dem 

Artemon,  mit  Beinamen  Periphor etos:  Plin.  1.  1.  Das 
Alterthum  scheint  unter  diesem  Namen  und  Beinamen  zwei 
verschiedene  Personen  gekannt  zu  haben,  den  von  Anakreon 
erwähnten  Weichling,  der  sich  in  einer  Sänfte  herumschlep- 
pen Hess,  und  einen  Mechaniker  zu  Perikles  Zeit,  welcher  bei 
der  Beaufsichtigung  des  Baues  seiner  Kriegsmaschinen  wegen 
seiner  Lahmheit  sich  ebenfalls  herumtragen  lassen  musste. 
(S.  über  beide  Plut.  Per.  27). 

Der  Doryphoros  wird  gewöhnlich  für  identisch  mit  der  be- 
rühmten Figur  gehalten,  welche  unter  dem  Namen  Kanon 
bekannt  war,  weil  „die  Künstler  von  ihr,  wie  von  einem  Ge- 
setze, die  Grundregeln  der  Kunst  ableiteten":  Plin.  I.  I.  Diese 
Ansicht  scheint  dadurch  eine  Bestätigung  zu  erhalten,  dass 
nach  Cicero  (Brut.  86)  Lysipp  die  Statue  des  Doryphoros  sei- 
nen Lehrmeister  nannte  und  an  einer  andern  Stelle  (Orat.  2, 5) 
derselbe  Schriftsteller  sie  als  das  vorzüglichste  Werk  des  Po- 
lyklet hinstellt,  wie  den  Zeus  als  das  Meisterstück  des  Phidias. 
Allein  Lysipp  konnte,  wie  Thiersch  (N.  S.  119)  bemerkt,  ge- 
rade an  dem  Doryphoros  besonderen  Gefallen  finden;  und,  was 
die  folgenden,  freilich  nicht  völlig  unzweideutigen  Worte  des 
Plinius  anlangt:  Polycletus  ..  diadumenum  fecit  .  idem  et 
doryphorura  viriliter  puerum  fecit  et  quem  canona  artifices  vo- 
cant  .  . ,  so  scheinen  sie  ebenfalls  auf  zwei  verschiedene  Sta- 
tuen hinzudeuten.  Wir  müssen  nemlich  Thiersch  beistimmen, 
wenn  er  nach  dem  fast  manierirten  Gebrauch  des  Plinius  inter- 
pungirt:  ..  puerum.  Fecit  et  quem...  Denn  gegen  den  Vor- 
schlag Anderer,  zu  schreiben:  fecit,  quem  et  .  .  .,  spricht  die 
Auctorilät  der  besten  Handschriften.  Dass  endlich  bei  dem 
Kanon  nicht,  wie  bei  den  vorhergehenden  und  nachfolgenden 
Werken,  eine  bestimmte  Handlung  naher  bezeichnet  wird, 


1)  Im  Rh.  Mus.  1835,  3,  S.  155  flgd. 
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kann  nicht  auffallen,  da  der  Kanon  wirklich,  wenn  auch  im 
besten  Sinne ,  nur  eine  Art  akademischer  Figur  gewesen  zu 
sein  scheint.  Doch  hiervon  weiter  unten.  Hier  sei  zunächst 
nur  erwähnt,  dass  Polyklet  die  Regeln,  welche  er  im  Kanon 
praktisch  angewendet,  auch  theoretisch  in  einer  Schrift  aus- 
einandergesetzt hatte.  Daraus  erklärt  sich  vielleicht,  dass 
Tzetzes  (Chil.  VIII,  191)  den  Polyklet  auch  zum  Maler  ma- 
chen will,  indem  er  durch  ein  Misverständniss  ygayeiv},  schrei- 
ben, mit  liaYQOLfpeiVy  malen,  verwechselte. 
Ferner  nennt  Pünius  (1.  L): 
„destringentem  sc",  einen  Athleten,  der  sich  von  dem 
Staube  der  Palaestra  reinigt;  also  einen  uTro^vöfAEvog  (vgl.  Plin. 
34,  62);  „nudum  talo  i  necssentem",  was  man  falschlich 
von  einem  Würfelspieler  verstanden  hat.  Müller  dagegen 
(Hdb.  §.  120,  2)  übersetzt  richtig  talo  incessere  in  das  Grie- 
chische zurück  mit  änonxeQvi&iv  (vgl-  Jacobs  zu  Philostr. 
p»  435).  Die  Figur  stellte  demnach  einen  Ringer  dar,  der 
seine  Kunst  besonders  in  der  Anwendung  der  Ferse  zu  zei- 
gen suchte. 

Zwei  Knaben,  ebenfalls  nackt,  die  mit  Würfeln  spiel- 
ten und  deshalb  unter  dem  Namen  Astragalizontes  bekannt 
waren.  Sic  standen  zu  Pünius  Zeit  „in  atrio  imperatoris  Titi", 
und  wurden  von  Manchen  für  das  vollendetste  Werk  des  Al- 
terthums gehalten. 

Zwei  Kanep hören  aus  Erz  erwähnt  Cicero  in  seinen 
Reden  gegen  Verres :  IV,  c.  3  §.  5.  Dieser  hatte  sie  dem 
Mamertiner  Heius  geraubt.  Sie  waren  nicht  gross,  aber  von 
vorzüglicher  Schönheit,  in  jungfräulicher  Haltung  und  Kleidung 
und  trugen  nach  athenischem  Gebrauche  heilige  Geräthe  mit 
erhobenen  Händen  auf  ihren  Häuptern. 

Dass  Polyklet  auch  In  der  To  reut  ik  ausgezeichnet  war, 
erfahren  wir  durch  Pünius  (s.  unten)  und  Martial  (VIII,  50). 
Die  Anspielungen  dagegen  bei  Juvenal  (HI,  217;  VIII,  102) 
sind  nicht  noth wendig  auf  Toren mata  im  engeren  Sinne  zu  be- 
ziehen. Noch  weniger  ist  aber  bei  Athenaeus  (V,  p.  206  E)  von 
einem  Toreuten  Polyklet  die  Rede,  der  noch  dazu  von  dem 
Argiver  unterschieden  werden  müsste;  sondern  von  dem  Ge- 
schichtschreiber dieses  Namens  aus  Larissa. 

Endlich  war  Polyklet  auch  Architekt.  Er  hatte  das 
Theater  und  Rundgebäude  (Odeum)  neben  dem  Tempel  des 
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Asklepios  zu  Epidauros  gebaut.  Pausanias  äussert  sich  dar- 
über folgendermas8en  (II,  27 ,  5):  „Die  römischen  Theater 
mögen  sich  vor  dem  des  Polyklet  wohl  durch  den  allerwärts 
angebrachten  Schmuck,  das  der  Arkader  in  Megalopolis  durch 
seine  Grösse  vor  ihm  auszeichnen.  Welcher  Architekt  aber 
wäre  im  Stande,  gegen  Polyklet  hinsichtlich  der  Harmonie 
oder  der  Schönheit  in  die  Schranken  zu  treten?" 

Sammtlich  verdächtig  sind  die  Nachrichten,  die  von  Po- 
lyklet als  Maler  reden.  Ein  Misverständniss  des  Tzetzes  ist 
bereits  erwähnt  worden.  Ein  Epigramm  des  Pollianus  (Anall. 
II,  p.  440,  n.  5)  legt  ihm  ein  Gemälde  der  Polyxena  bei:  ge- 
rade diesen  Gegenstand  hatte  aber  Polygnot  behandelt.  Ein 
anderes  Epigramm  des  Tullius  Geminus  (Anall.  II,  p.  279,  n.  3) 
handelt  von  einer  Darstellung  des  noch  in  der  Unterwelt  vom 
Blitze  des  Zeus  heimgesuchten  Salmoneus.  Hier  scheint  aller- 
dings der  Ausdruck  x«io  xufiev  auf  die  Thätigkeit  des  Bild- 
hauers zu  deuten.  Der  Gegenstand  passt  indessen  besser  für 
ein  Gemälde,  als  für  eine  Statue;  und  dazu  kommt,  dass  Po- 
lyklet hier  Thasier  genannt  wird,  wodurch  wir  berechtigt  wer- 
den, den  Namen  des  Polygnot  an  seine  Stelle  zu  setzen.  Nach 
Beseitigung  dieser  Angaben  wird  endlich  die  Annahme  gestat- 
tet sein  ,  dass  auch  in  einem  Gedichte  des  Gregor  von  Nazianz 
(in  Tollii  Itin.  Ital.  p.  66)  der  Name  des  Polyklet  nur  aus  Ver- 
sehen zwischen  Malern  angeführt  wird. 

Vielfältige  Zeugnisse  des  Alterthums  kommen  uns  zu 
Hülfe,  um  ein  klareres  Bild  von  dem  Verdienste  des  Künstlers 
zu  entwerfen.  Freilich  fühlen  wir  auch  hier  die  Lückenhaftig- 
keit, mit  der  die  Nachrichten  der  Alten  auf  uns  gekommen 
sind.  So,  um  bei  der  Technik  zu  beginnet],  sagt  uns  Plinius 
dass  Polyklet  des  delischen  Erzes  sich  bediente,  während  Mv- 
ron  dem  aeginetischen  Erze  den  Vorzug  gab.  Aber  schon  bei 
Myron  haben  wir  bemerken  müssen,  dass  uns  diese  Nachricht 
von  keinem  Nutzen  ist ,  weil  wir  die  Unterschiede  beider 
Erzmischungen  nicht  kennen.  —  Mehr  lernen  wir  durch  die 
Nachricht  des  Plinius  über  die  Toreutik  des  Polyklet ,  nament- 
lich da  sie  mit  einer  andern  über  das  Verdienst  des  Phidias 
in  diesem  Kunstzweige  im  engsten  Zusammenhange  steht. 
Denn  wie  dieser  die  Kunst  der  Toreutik  zuerst  offenbar  gc- 


1)  34,  10. 
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macht  und  gezeigt  habe,  was  sie  leisten  solle  (primus  artem 
toreuticen  aperuisse  alque  demonstrasse  merito  iudicatur:  34,  54), 
so  habe  Polyklet  diese  Wissenschaft  zur  Vollkommenheit  erho- 
ben und  die  Toreutik  so  durchgebildet,  wie  Phidias  begründet 
(hie  consummasse  hanc  scientiam  iudicatur  et  toreuticen  sie 
erudisse  ut  Phidias  aperuisse:  §.  56)  *).  Hier  handelt  es  sich 
also  um  eine  regelmässige  Entwickelung  unter  wenigstens  äus- 
serlich  sehr  verwandten  Umständen.  Wir  wissen,  dass  Poly- 
klet, wie  Phidias,  sich  mit  der  speciell  sogenannten  Toreutik, 
der  Cisellirung  edler  Metalle  für  Werke  kleinen  Umfanges  ab- 
gab. Mochten  auch  Arbeiten  dieser  Art  von  Beiden  mehr  als 
eine  Unterhaltung,  als  eine  Erholung  betrachtet  werden,  so 
dienten  sie  doch  zugleich  als  Vorübung  für  die  Durchführung 
des  Einzelnen  an  den  umfangreicheren  Bronzewerken.  Denn 
zu  der  letzten  Vollendung  nach  dem  Gusse  genügte  nicht 
mehr  die  künstlerische  Genialität,  sondern  war  eine  Menge 
von  Fertigkeiten  und  Handgriffen  erforderlich,  wie  sie  nur 
durch  lange  Erfahrungen  gesammelt  werden  könuen.  Gerade 
daraus  erklärt  sich,  wie  hier  dem  Polyklet  auch  nach  den  Lei- 
stungen eines  Phidias  noch  ein  Fortschritt  möglich  war.  Ganz 
dasselbe  scheint  von  der  Kunst  der  Arbeit  in  Gold  und  Elfen- 
bein zu  gelten,  die  freilich  nicht  mit  der  Toreutik  zu  verwech- 
seln ist,  aber  doch  in  vielen  Einzelnheiten  ihr  verwandt  war. 
Auch  in  ihr  werden  von  Strabo  9)  die  Werke  des  Polyklet  jn 
Rücksicht  auf  t^Vy  künstlerische  Ausführung,  über  die  des 
Phidias  gesetzt,  wobei  freilich  nicht  sicher  zu  entscheiden  ist, 
ob  das  Lob  ihrer  grösseren  Schönheit  auf  die  blosse  Technik, 
oder  allgemeiner  auch  auf  vollendetere  formelle  Durchbildung 
zu  beziehen  ist. 

Was  nun  diesen  formellen  Theil  der  Kunstübung  betrifft, 
so  weit  er  auf  der  Kenntniss  der  darzustellenden  Gestalt  be- 
ruht, so  haben  wir  gesehen,  dass  er  bei  Phidias  gänzlich  dem 
poetischen,  idealen  Schaffen  untergeordnet  war.  Anders  bei 
Polyklet.  Bei  ihm  hat  die  formelle  Behandlung  der  Körper 
nicht  nur  ihre  selbstständige  Bedeutung,  sondern  der  Künstler 
strebt  selbst  mit  bestimmtem  Bewusstsein  danach,  ihr  diese 
Bedeutung  zu  verschaffen;  ja  noch  mehr,  er  versucht  sogar, 
als  der  erste,  so  viel  wir  wissen,  die  Regeln  dieser  Kunst 


1)  Vgl.  Jalm  in  d.  Ber.  d.  sächs.  Gesellsch.  1850,  II,  S.  129.     2)  VIII,  p.372. 
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nicht  nur  als  Künstler  in  einem  Kunstwerke,  sondern  auch 
theoretisch  in  einer  eigenen  Schrift,  dem  Kanon,  darzulegen. 
Sein  Augenmerk  war  dabei  hauptsächlich  auf  die  Proportionen 
des  menschlichen  Körpers  gerichtet,  als  auf  welchen  die  wahre  \ 
Schönheit  desselben  vorzugsweise  beruhe.  Nach  Chrysipp  bei 
Qalen  ')  waren  in  der  Schrift  alle  Symmetrien  des  Körpers 
dargelegt,  d.  h.  das  wechselseitige  Verhältnis»  aller  verschie- 
denen Theile  zu  einander,  wie  „des  Fingers  zum  Finger,  aller 
Finger  zur  flachen  Hand,  der  Hand  zur  Handwurzel,  der 
Handwurzel  zum  Ellnbogen,  des  Ellnbogens  zum  Arm  und 
so  jedes  Theiles  zum  andern."  Genau  nach  diesen  Regeln  hatte 
nun  Polyklet  einen  Körper,  den  Kanon,  wirklich  gebildet,  und 
zwar  von  solcher  Vorzüglichkeit,  dass  er  den  nachfolgenden 
Künstlern  lange  Zeit  als  Norm  und  Hegel  galt  und  eifrig  stu- 
dirt  wurde;  ja  dass  man  sogar  sagte:  ihm  allein  sei  es  gelun- 
gen, die  Kunst  selbst  in  einem  Kunstwerke  darzustellen  (so- 
lusque  hominum  artem  ipsam  fecisse  artis  opere  iudicatur: 
Plin.  34  ,  55). 

Wir  suchen  jetzt  das  Wesen  dieses  Kanon  näher  zu  be- 
stimmen >  und  benutzen  zu  diesem  Zwecke  zunächst  eine  Stelle 
des  Lucian2),  in  welcher  er  uns  zeigen  will,  wie  ein  Tänzer 
körperlich  beschaffen  sein  müsse.  Dies  glaubt  er  nicht  besser 
thun  zu  können,  als  wenn  er  dabei  von  dem  Kanon  des  Polyklet 
ausgeht:  er  soll  nicht  zu  hoch  und  nicht  übermässig  lang,  aber 
auch  nicht  klein  und  zwerghaft,  sondern  streng  ebenmässig 
sein  (^ffjfierQog  äxQißoK),  nicht  zu  fleischig,  denn  das  wäre 
ungehörig,  aber  auch  nicht  übermässig  mager,  denn  das  würde 
ihm  ein  skelelt-  oder  todtenartiges  Ansehen  geben.  Damit 
verbinden  wir  die  Bemerkungen  Galen's  an  einer  andern  Stelle3). 
Wie  er  (TvfifietQOP  nennt,  oneq  hxaxiQOV  twv  uxqmp  Igov  un£- 
%ei>  so  bezeichnet  er  noch  besonders  das  richtige  Verhältuiss 
der  Theile  zu  einander,  auf  welches  es  in  dem  Kanon  des 
Polyklet  abgesehen  sei,  als  tu  pitiov  kv  ixeivq  roj  yivei,  als 
dasjenige  Maass,  welches  je  bei  einem  bestimmten  Geschlechte 
einem  Menschen,  einem  Pferde,  einem  Stiere  u.  s.  w.,  zwischen 
den  zwei  Extremen  jedesmal  die  rechte  Mitte  halte.  Denken 
wir  dabei  an  die  Werke  Polyklet's  zurück,  unter  denen  die 
Jünglingsgestalten  in  ruhiger  Haltung  oder  in  geringer  Bewe- 


1)  7t.  t(Sv  x/lnn.  x.  HL  V,  3.      2)  de  saltat.  75.      3)  n.  xgeefi.  I,  9. 


Digitized  by  Google 


220 


guog  die  vornehmste  Stelle  ein  nehmen,  und  hören  wir  dazu 
das  Urtheil  Quint  ilians  i) :  dass  Pol yklet  das  gewichtigere 
Alter  gemieden  und  nichts  über  glatte  Wangen  hinaus  gewagt 
habe;  so  gelangen  wir  zu  dem  Schlüsse:  dass  Polyklet's  Stre- 
ben gewesen  sei,  absolute,  ganz  allgemein  gültige  Regeln  über 
die  Proportionen  des  menschlichen  Körpers  in  seinem  mittleren 
Durchschnitt  nach  Grösse ,  Alter  u.  s.  w.  aufzustellen.  Von 
welcher  Art  dieselben  sein  mochten,  können  uns  am  besten 
die  von  Vitruv  a)  angegebenen  Maasse  lehren,  welche  das  Ver- 
hältniss  der  einzelnen  Theile  zum  Ganzen  in  festen  Zahlen 
ausdrücken.  Er  fugt  hinzu,  dass  die  alten  Maler  und  berühmten 
Bildhauer  sich  an  diese  Maasse  gehalten  hätten,  und  es  wäre 
demnach  sogar  möglich,  dass  er  sie  direct  von  Polyklet's  Ka- 
non entlehnt  hätte.  Doch  kann  darüber  nur  eine  eigene  zu 
diesem  Zwecke  veranstaltete  genaue  Untersuchung  noch  er- 
haltener Denkmäler  Aufschluss  und  Sicherheit  gewähren. 

.  Da  nun  aber  ein  vollkommener  Körper  in  der  gemeinen 
Wirklichkeit  nicht  existirt,  jenes  mittlere  Maass  also  erst  durch 
Beobachtung  oder  Berechnung  gefunden  werden  muss,  so  kön- 
nen hier  je  nach  der  Annahme  verschiedener  Ausgangspunkte 
auch  verschiedene  Resultate  erzielt  werden,  und  unter  diesen 
Voraussetzungen  auch  neben  einander  auf  Gültigkeit  Anspruch 
machen.  Wir  würden  daher  über  den  besonderen  Charakter 
der  polyklctischen  Proportionen  noch  immer  in  Ungewissheit 
sein,  gäbe  uns  nicht  ein  Wort  des  Varro  bei  Plinius  3)  einen 
Anhaltspunkt  Er  nennt  nemlich  die  Bildsäulen  des  Polyklet 
quadrata.  In  diesem  Ausdrucke  nun  hat  Thiersch  einen  schar- 
fen Tadel  sehen  wollen,  der  unmöglich  dem  Begründer  der 
Proportionslehre  zur  Last  fallen  könne,  und  daher  einem  älte- 
ren Polyklet  aufgebürdet  werden  müsse.  Aber  was  bedeutet 
quadratum,  das  griechische  vetQdycnvop ,  auf  den  menschlichen 
Körper  angewendet?  neque  gracile  ncque  obesum*),  compactis 
firmisque  membris5);  also  gerade  dasselbe,  was  Galen  undLucian 
vom  Kanon  des  Polyklet  aussagen.  Dazu  kommt  aber,  dass 
jenes  Urtheil  des  Varro  über  Polyklet  im  engsten  Zusammen- 
hange mit  einein  andern  über  Lysipp  zu  fassen  ist.  Polyklet's 
Figuren  sind  quadrata,  „vierschrötig",  wenn  mau  sie  mit  denen 
des  Lysipp  vergleicht ,  welcher  eine  neue  Proportionslehre  auf- 


1)  XII,  10,  8.     2)  III,  1.     3)  34,  56.     4)  Cels.  II,  1.     5)  Suet.  Vesp.  20. 
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stellt:  nova  intactaque  ratione  quadratas  veterum  staturas  per- 
mutando,  neralich:  capita  minora  faciendo  quam  antiqui,  Cor- 
pora graciliora  siccioraque,  per  quae  proceritas  signorum  raaior 
videretur.    Grund  und  Absicht  dieser  Veränderung  giebt  Lysipp 
selbst  in  dem  Ausspruche  an:  ab  Ulis  factos  quales  essent 
homines,  a  se  quales  esse  viderentur.    Ein  Tadel  liegt  also  in 
der  Bezeichnung  des  Varro  lediglich  vom  Standpunkte  des 
Lysipp  aus.    Wie  weit  jedoch  dieser  zum  Tadel  berechtigt 
war,  und  ob  nicht  mindestens  ein  eben  so  starker  Tadel  ihn 
trifft,  werden  wir  erst  später  zu  untersuchen  haben.    Für  jetzt 
halten  wir  uns  nur  an  die  Thatsachc,  dass  die  Körper  des 
Polyklet  weniger  zierlich  und  schlank,  als  fest  und  kräftig 
waren.    [Das  weitere  Urtheil  des  Varro,  Polyklet's  Statuen 
seien  paene  ad  exemplum,  wie  die  Bamberger,  paene  ad  unum 
exemplum,  wie  die  übrigen  Handschriften  des  Plinius  darbieten, 
habe  ich  hier  absichtlich  ausser  Acht  gelassen.    Beide  Lesar- 
ten geben  einen  Sinn.    Denn  von  dem  Vorwurf  einer  gewissen 
Gleichförmigkeit,  auf  welchen  die  zweite  zielt,  werden  wir 
weiter  unten  den  Polyklet  auch  ohnehin  nicht  völlig  freispre- 
chen können.    Unter  welchem  Gesichtspunkte  aber  seine  Werke 
den  Späteren  paene  ad  exemplum,  fast  ganz  nach  dem  leben- 
den Vorbilde,  ohne  Idealität  gebildet  erschienen ,  vermögen  wir 
erst  später  aus  genauer  Darlegung  der  gänzlich  veränderten 
Anschauungsweise  der  Natur  seit  Lysipp  nachzuweisen.]  Bei 
dieser  Gelegenheit  mag  erwähnt  werden,  dass  der  Auetor  ad 
Uerennium  *)  als  mustergültigen  Theil  an  den  Werken  des  Po- 
lyklet die  Brust,  wie  an  denen  des  Myron  den  Kopf,  an  denen 
des  Praxiteles  die  Arme,  bezeichnet.    Und  allerdings  musste 
bei  der  meist  ruhigen  Haltung  seiner  Statuen  ein  grosser  Theil 
der  Gesammtwirkung  auf  der  schöngegliederten  Durchführung 
der  Brust  als  des  Stammes  beruhen ,  von  welchem  die  übrigen 
Glieder   erst  ihre  Bewegung  erhalten.    Ebenso  mochte  aber 
auch  ihre  Breite   und  Kräftigkeit  zu  jener  Bezeichnung  als 
quadrater  Staturen  leicht  Veranlassung  geben. 

Niemand  wird  das  Verdienst  leugnen  wollen ,  welches  sich 
Polyklet  durch  die  Aufstellung  seines  Kanon  um  die  Kunst  er- 
worben hat.  Durch  die  wissenschaftliche  Begründung  muss- 
ten  die  Resultate  seiner  Studien  Allgemeingut  werden  und  man- 


l)  IV,  6. 
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eher  Verirrung  der  Kunst  von  vorn  herein  hemmend  in  den 
Weg  treten.  Aber  eben  so  wenig  dürfen  wir  uns  verhehlen, 
dass  solche  Normalproportionen,  wenn  sie  ausschliesslich  an- 
gewendet werden,  dem  Ausdruck  der  Individualität  vielfachen 
Abbruch  Ihun  müssen.  Dass  Polyklet  von  dieser  Einseitigkeit 
nicht  frei  war,  lehrt  das  schon  angeführte  Urtheil  des  Quinti- 
lian;  und  nur  durch  eine  solche  Auffassung  werden  wir  den 
Widerspruch  lösen  können,  welchen  man  in  einem  Urtheil  (des 
Varro )  bei  Plinius  ')  hat  finden  wollen.  Während  nemlich  das 
Alterthum  das  Verdienst  des  Polyklet  um  die  Proportionen  auf 
alle  Weise  hervorhebt,  heisst  es  dort  von  Myron :  er  sei  nu- 
merosior  in  arte  quam  Polycletus  et  in  symmetria  diligentior. 
Wir  müssen  hier  auf  einen  Ausdruck  Lucian's  zurückkommen, 
wonach  ein  Tänzer,  gleich  dem  Kanon  Polyklet's,  efifietQog 
uxQißüig  sein  soll.  Die  Maasse  seines  Körpers  nemlich  sollen 
sich  innerhalb  der  festen  Normen  und  Gesetze  bewegen,  welche 
wir  aus  den  vollkommensten  Bildungen  der  Natur  als  allge- 
meingültig aufstellen,  indem  wir  sie,  wie  in  der  Poesie  das 
Metrum,  auf  mathematische  Verhältnisse  zurückführen.  Wie 
aber  in  der  Kunst  der  Rede  die  Prosa  das  eq^vd-^iov  und  tu- 
(tetQov,  als  der  Poesie  eigentümlich,  sogar  absichtlich  ver- 
meiden, trotzdem  aber  auf  das  bvqv&iiov  und  evpevQov  ihre 
Aufmerksamkeit  richten  muss  a),  so  muss  sich  auch  in  der  bil- 
denden Kunst  jenes  normale  Maass  nach  der  verschiedenen 
Thätigkeit  eines  Körpers  und  nach  den  auf  ihn  einwirkenden 
Einflüssen  modificiren,  jedoch  auch  hier,  je  nach  der  Stetigkeit 
dieser  Einflüsse,  wieder  nach  bestimmten,  in  geringerem  Um- 
fang geltenden  Gesetzen.  Auf  ihrer  Beobachtung  nach  den 
mannigfaltigsten  Richtungen  beruhte  aber,  wie  wir  schon  frü- 
her nachgewiesen  haben,  das  Verdienst  des  Myron,  während 
bei  Polyklet  überall  das  Streben  nach  allerdings  an  sich  voll- 
kommneren,  reineren  Verhältnissen,  aber  auch  in  mehr  ein- 
seitiger Weise,  hervortritt. 

Für  die  formelle  Seite  der  künstlerischen  Thätigkeit  des 
Polyklet  müssen  wir  endlich  noch  eine  Nachricht  des  Plinius 
in  Betracht  ziehen:  es  sei  eine  Eigenthümlichkeit  seiner  Sta- 
tuen, dass  das  Gewicht  der  Körper  auf  einem  Schenkel  ruhe: 
proprium  cius  est  ut  uno  crure  insisterent  signa  exeogitasse. 


1)  34  ,  58.       2)  Vgl.  Dion.  Hai.  de  comp.  verb.  p.  28  Sylb. 
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Da  Plinius  sagt,  die  Art  dieser  Stellung  sei  eine  Neuerung 
des  Polyklet,  so  hat  auch  hier  Thiersch  geglaubt,  an  einen 
älteren  Künstler  dieses  Namens  denken  zu  müssen,  indem 
diese  Neuerung  alter  als  die  Zeit  des  Phidias  sei.    Das  Bei- 
spiel indessen,  welches  er  zum  Beweise  der  letzten  Behaup- 
tung beibringt,  die  sogenannte  Barberinische  Muse,  der  Apollo 
Citharoedus  in  München,  ist  übel  gewählt.    Denn  dieses  Werk 
gehört  gewiss  vielmehr  der  Epoche  der  griechischen  Kunst  in 
Rom,  als  der  Zeit  des  Ageladas  an.    Dass  übrigens  von  Bild- 
säulen in  ruhiger  Stellung,  nicht  von  bewegten  Gestalten  die 
Rede  sei,  behauptet  Thiersch  selbst.    Bei  diesen  aber  bietet 
das  excogitassc,  selbst  auf  einen  Zeitgenossen  des  Phidias  an- 
gewendet, noch  einen  völlig  richtigen  Sinn  dar,  wenn  wir  nur 
uno  cxure  insistere  in  strenger  Bedeutung  auffassen.    Die  Sitte 
der  ältesten  Kunst  war  es,  die  Last  des  Körpers  auf  beide 
Füsse  gleichmässig  zu  vertheilen.    Von  diesem  Punkte  an  giebt 
es  mehrfache  Uebergangsstufen,  je  nachdem  der  eine  Fuss 
mehr  oder  minder  in  Anspruch  genommen  wird.   Je  weniger 
es  der  Fall  ist,  desto  leichter  wird  die  Haltung  der  Figur  er- 
scheinen: denn  je  weniger  von  den  zum  Tragen  bestimmten 
Kräften  in  Anspruch  genommen  werden,  desto  mehr  bleiben 
zur  Verfugung,  um  jeder  Störung  des  Gleichgewichts  abzu- 
helfen ,  desto  grösser  also  erscheint  die  Sicherheit  der  Stellung. 
Polyklet's  Verdienst  ist  es,  durch  Ueberlegung  herausgefunden 
zu  haben,  wie  man  mit  möglichst  geringem  Kraftaufwand  der! 
menschlichen  Figur  einen  festen  Stand  zu  geben  vermöge,  nem- 
lich  indem  die  volle  Hälfte  der  Tragkraft,  der  eine  Fuss,  so  gut 
wie  ganz  ausser  Mitwirkung  gesetzt  wird.    Bis  zu  diesem 
Punkte  brauchte  nicht  einmal  ein  Phidias  gegangen  zu  sein, 
und  ist  er  auch  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  nicht  gegangen, 
da  bei  der  Würde  seiner  Göltergcstalten  ein  geringeres  Maass 
von  Leichtigkeit  der  Haltung  sogar  der  Idee   des  Künstlers 
entsprechender  sein  musste.    Aber  auch  selbst  den  Fall  ge- 
setzt, dass  dieser  Fortschritt  dem  Phidias  in  einzelnen  seiner 
Werke  nicht  fremd  geblieben  sei,  so  ist  es  immer  noch  Eigen- 
tümlichkeit genug  für  Polyklel,  diesen  Punkt  im  Princip  fest- 
gestellt und  nach  demselben  ausschliesslich  oder  mit  Vorliebe  - 
gehandelt  zu  haben.    Wer  seinen  eigenen  Augen  mehr,  als 
fremden   Worten  traut,  der  möge  z.  B.  die  <J Justinianische 
Pallas  und  den  sogenannten  Autinous  des  Belvedere  mit  ein- 
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ander  vergleichen,  um  das  Verhält niss  zu  erkennen,  wie  es 
etwa  zwischen  Phrdias  und  Polyklet  obgewaltet  haben  mag. 
Wie  schön  sich  aber  der  Fortschritt  des  Letzteren  in  die  ganze 
Entwickelungsgeschichte  der  griechischen  Kunst  einfügt,  wird 
sich  später  noch  deutlicher  zeigen,  wenn  wir  in  einer  Eigen- 
tümlichkeit praxitelischer  Werke  lediglich  einen  weiteren 
Schritt  auf  der  von  Polyklet  eingeschlagenen  Bahn  erkennen. 

Bereits  in  den  bisherigen  Erörterungen  haben  wir  uns  zu- 
weilen Hindeutungen  auf  die  geistige  oder  poetische  Seite  der 
Kunst  des  Polyklet  erlauben  müssen.  Doch  wird  es  angemes- 
sener sein,  dieselbe,  auch  auf  die  Gefahr  hin,  uns  zu  wieder- 
holen, einer  ganz  abgesonderten  Betrachtung  zu  unterwerfen. 
Blicken  wir,  ohne,  Rücksicht  auf  die  Urtheile  des  Alterthums, 
zunächst  auf  die  von  Polyklet  behandelten  Gegenstände,  so  ist 
es  gewiss  nicht  reiner  Zufall,  dass  von  Götterbildern  kaum 
mehr,  als  eins,  oder  wenigstens  nur  eins  von  hervorragender 
Bedeutung,  nemlich  die  Hera  von  Argos,  angeführt  wird.  Fast 
noch  weniger  treten  uns  Herocnbilder  von  einer  bestimmten 
Individualisirung  entgegen.  Ilochberühmt  ist  dagegen  eine 
Amazone,  nach  Allem,  was  wir  über  ähnliche  Darstellungen 
wissen,  gewiss  weniger  das  Bild  einer  einzigen  Persönlichkeit, 
als  dieser  ganzen  Klasse  kriegerischer  Frauen.  Sodann  finden 
wir  einen  molliter  iuvenis,  einen  viriliter  puer,  einen  Apo>- 
xyomenos,  talo  incessens,  Würfelspieler,  und  endlich  den  Ka- 
non, sämmtlich  Knaben-  und  Jünglingsgestalten,  und  nicht  als 
Bilder  einzelner  Personen,  sondern  als  Vertreter  ganzer  Klas- 
sen nach  bestimmten  Thätigkeiten.  Auch  bei  den  olympischen 
Siegerstatuen,  sofern  wir  einige  derselben  ihm  beilegen  dürfen, 
scheint  strenge  Individualisirung  keineswegs  immer  verlangt 
worden  zu  sein.  So  erkennen  wir  denn  schon  aus  dieser  Be- 
trachtung eine  künstlerische  Persönlichkeit,  welche  von  der 
des  Phidias  in  ihrem  Grundwesen  gänzlich  verschieden  sein 
musste.  Eine  ausdrückliche  Bestätigung  dieser  Ansicht  gewäh- 
ren uns  aber  auch  die  bestimmten  Zeugnisse  des  Alterthums, 
unter  denen  das  des  Quintilian  *),  als  das  ausführlichste,  hier 


1)  XII,  10,  7.  Diligentia  ac  decor  in  Polycleto  snpra  eeteros,  cui  quamquaiu 
a  plerisque  tribuitur  palma,'  tarnen,  ne  nihil  detrahatur,  deesse  pondus  putam. 
Nara  ut  humanae  formae  decorem  addiderit  supra  verum,  ita  non  explevisse 
deorum  auetoritatem  videtnr.    Quin  aetatem  quoque  graviorem  dicitur  refugisae, 
jühil  ausus  ultra  leves  genas. 
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voran  stehen  mag:    „ Sorgsamkeit  und  würdevoller  Anstand 
finden  sich  bei  Polyklet  mehr,  als  bei  allen  Andern ;  aber,  wenn 
ihm  auch  von  einem  grossen  Theile  die  Palme  zuerkannt  wird, 
so  meint  man  doch,  um  allen  Th eilen  gerecht  zu  werden,  dass 
ihm  das  Gewicht  fehle.    Denn  wie  er  die  menschliche  Gestalt 
mit  wurdevollem  Anstände  über  die  Wahrheit  hinaus  ausge- 
stattet hat,  so  scheint  er  doch  die  Hoheit  der  Götter  nicht  in 
vollem  Maasse  erreicht  zu  haben.    Ja  er  soll  sogar  das  reifere 
Alter  vermieden  und  nichts  über  glatte  Wangen  hinaus  gewagt 
haben."    Erwähnt  wurde  bereits,  dass  Polyklet  in  der  Mannig- 
faltigkeit der  Darstellung  dem  Myron  nachstand.    Dem  Quinti- 
lian  müssen  wir  freilich  einen  andern  Zeugen  gegenüberstel- 
len, der  beim  ersten  Blicke  das  gerade  Gegentheil  auszusagen 
scheint,  den  Dionys  von  Ilalikarnass 1).    Derselbe  vergleicht 
nemlich  die  Beredtsamkeit  des  Isokrates  mit  der  Kunst  des 
Polyklet  und  Phidias  hinsichtlich  des  Ehrbaren,  Grossartigen 
und  Würdevollen  (xaxd  vd  (fefivöv  xai  (i€yaXoT£xy(n/  xcei  £|m§- 
paiYxoV),  während  er  den  Lysias  wegen  der  Zierlichkeit  und 
Anmuth  (tq$  kemötijTog  Zvexa  xai  ttjs  %uqi%o$)  mit  Kaiamis 
und  Kallimachos  zusammenstellt.     Diese  seien  glücklicher  in 
weniger  erhabenen ,  mehr  menschlichen  Vorwürfen  toi$ 
IXaxxoGi  xai  ävd'Qcomxols  eQyoig),  jene  geschickter  in  den  hö- 
heren und  göttlicheren  (iv  roig  [xe(£o<n  xai  &€iot€qoic). 

Betrachten  wir  diese  beiden  sich  scheinbar  widersprechen- 
den Zeugnisse  ohne  Vorurtheil,  so  wird  uns  das  des  Quintilian 
als  mehr  in  Einzelnhciten  eingehend  und  in  sich  abgerundet, 
eine  grössere  Gewähr  seiner  Wahrheit  bieten  müssen,  als  das 
des  Dionys,  welcher  mehr  im  Allgemeinen  die  Richtung  der 
Kunst  eines  Phidias  und  Polyklet  mit  wenigen  Worten  be- 
zeichnen will,  während  Quinlilian  gerade  noch  auf  das  Unter- 
scheidende zwischen  diesen  beiden  Künstlern  aufmerksam 
macht.  Denn  er  fügt  hinzu,  dass  Phidias  besitze,  was  an 
Polyklet  vermisst  werde,  nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  Phi- 
dias für  einen  bedeutenderen  Künstler  in  der  Bildung  der  Göt- 
ter, als  der  Menschen,  gehalten  werde.  Ferner  aber  dürfen 
wir  das  Urtheil  des  Dionys  nicht,  wrie  es  meist  geschehen  ist, 
ganz  absolut  für  sich  und  ausser  dem  Zusammenhange  be- 
trachten, sondern  wir  müssen  den  Gegensatz  hervorheben,  in 


1)  De  Isoer.  p.  05  Sylb. 
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welchem  es  ausgesprochen  ist.  Den  Gegensatz  zu  Ernst,  Er- 
habenheit und  Würde  bildet  aber  hier  Zierlichkeit  und  Anmuth. 
Spricht  nun  Quintilian  dem  Polyklet  die  ersteren  Eigenschaf- 
ten ab?  Ich  glaube  nicht:  denn  nicht  Zierlichkeit  und  Anmuth, 
sondern  decor  führt  er  als  das  eigen thümliche  Kennzeichen  der 
Kunst  des  Polyklet  an,  d.  i.  einen  ernsten,  ehrbaren  Anstand, 
gleich  entfernt  von  allem  Weibischen  und  Weichlichen,  <äs-c von 
Härte  und  Rauhheit l).  Schärfer  begrenzt  wird  sodann  diese 
Eigenschaft  durch  das  Folgende:  dass  Polyklet  mit  diesem  . 
decor  die  menschliche  Gestalt  über  die  Wahrheit  hinaus  aus- 
gestattet, der  Hoheit  der  Götter  aber  nicht  volle  Genüge  ge- 
leistet habe,  d.  h.  ihnen  nicht  den  Ausdruck  der  mehr  als 
menschlichen  Gewalt  und  Macht  zu  verleihen  im  Stande  ge- 
wesen sei.  Demnach  wird  sich  das  Verhältniss  zwischen  Phi- 
dias  und  Polyklet  mit  hinreichender  Sicherheit  etwa  in  folgen- 
der Weise  bestimmen  lassen:  Beiden  gemeinsam  ist  das  Stre- 

Iben  nach  Ernst  und  Würde,  welches,  ohne  die  Anmuth  und 
Zartheit  auszuschliessen ,  sie  doch  nicht  zum  Hauptzweck  er- 

I  hebt.  Beiden  gemeinsam  ist  ferner  das  Streben  nach  Idealität : 
aber  hier  zeigt  sich  auch  die  wesentliche  Verschiedenheit  zwi- 
schen Beiden,  eine  Verschiedenheit,  die  sich  theils  auf  die  Wahl 
der  Gegenstände  der  Darstellung  erstreckt,  noch  mehr  aber  in 
dem  Wege  begründet  ist,  den  sie  beim  Schaffen  ihrer  idealen  Ge- 
stalten einschlugen.  Phidias  ging  von  der  Idee  aus,  und  in  sei- 
nem Zeus  hatte  er  die  höchste  Idee  ergriffen ,  deren  die  griechi- 
sche Kunst  fähig  war.  Der  Körper  war  ihm  zunächst  nur  das 
Mittel,  die  Idee  künstlerisch  zur  Anschauung  zu  bringen;  und 
die  Schönheit  der  Form  hatte  daher  ihren  Werth  nur  in  sofern, 
als  sie  der  Erhabenheit  der  Idee  entsprach.  Polyklet  ging  von 
dem  entgegengesetzten  Anfangspunkte  aus,  vom  Körperlichen. 
Durch  Reflexion  über  die  Verhältnisse  und  Gesetze  desselben  ge- 
langte er  dahin,  seine  Körper  von  jedem  Fehl  zu  reinigen  und 
so  zu  bilden ,  dass  sie  über  die  gewöhnliche  Natur  hinaus  eine 
höhere  Wahrheit  erlangten,  die  Wahrheit  einer  gesetzmässigen, 
organischen  Bildung.  Ganz  abgesehen  von  der  geistigen  Bedeu- 
tung des  Dargestellten  wurden  sie  Ideale,  in  sofern  die  Idee  des 


1)  Cic.  de  off.  1 ,  35  Status ,  incessus ,  sessio ,  aceubitio ,  vultus ,  oculi, 
manuum  motus  teneant  illud  decorum.  Quibus  in  rebus  duo  maxime  t'ugienda, 
ne  quid  elleniiuatum  aut  molle ,  et  ne  quid  durum  aut  rusticum  sit.  Vgl.  über- 
haupt die  damit  ausammenhängeuden  Capitel. 


Digitized  by  Google 


227 


Körpers,  die  ultima  generis  species,  sich  in  ihnen  auf  das  Schärf- 
ste und  Reinste  ausgeprägt  fand.  Zeigte  sich  aber  die  Grund-  - 
richtung  des  Polyklet  in  dem  Streben  nach  dieser  Idealität  des 
Körpers,  war  ihm  diese  Selbstzweck,  so  ist  es  damit  schon  ge- 
geben, dass  in  der  Wahl  der  geistigen  Ideen  der  Kunstler  sich 
auf  einen  gewissen  Kreis  beschränken  musste,  auf  den  nemlich, 
welcher  erlaubte,  die  körperliche  Idealität  im  vollen  Umfange 
zur  Anschauung  zu  bringen.  Dies  ist  z.  B.  selbst  bei  einem 
Zeus  nicht  der  Fall:  sein  Körper  geht  über  jenes  mittlere  Alter 
und  Maass  hinaus,  in  welchem  die  Form  sich  in  ihrer  höchsten 
Reinheit  zeigt;  bei  dem  höchsten  der  Götter  ist  der  Körper 
dem  Geiste  durchaus  untergeordnet.  Sollte  es  indessen  schei- 
nen, dass  ich  auf  diese  Weise  der  Kunst  des  Polyklet  gar  zu 
enge  Grenzen  setze,  so  betrachte  man  nur,  was  wir  von  sei- 
nen Werken  wissen.  Unter  seinen  männlichen  Gestalten  fin- 
den wir  keine,  welche  das  Jünglingsalter  überschritte.  Man 
wird  mir  vielleicht  den  Gegensatz  zwischen  dem  viriliter  puer 
und  molliter  iuvenis  entgegenhalten.  Ich  will  zugeben,  dass 
diese  beiden  Figuren  Gegenstücke  waren,  um  zwei  entgegen- 
gesetzte Lebensrichtungen  zu  veranschaulichen.  Aber  nichts 
berechtigt  uns  zu  der  Voraussetzung,  dass  der  eine  eine  mus- 
kulöse Figur,  etwa  wie  der  farnesische  Herakles,  der  andere 
eine  weichliche  Gestalt  war,  etwa  wie  manche  der  an  das 
Weibische  streifenden  Darstellungen  des  Dionysos.  Vielmehr 
glaube  ich,  dass  der  eine  zeigen  sollte,  wie  weit  ein  jugend- 
licher Körper  kräftig  sein  konnte,  ohne  plump  und  roh,  der 
andere,  wie  weich  und  zart,  ohne  weichlich  oder  weibisch  zu 
erscheinen.  Die  beiden  Figuren  bezeichneten  also  gewisser- 
massen  die  Grenzen,  innerhalb  welcher  sich  die  Idealität  der 
Körperbildung  bewegen  durfte.  Als  einen  Beleg  für  diese  Auf- 
fassung darf  ich  wohl  die  noch  erhaltenen  Nachbildungen  des 
Diadumenos  anführen,  welche  uns  einen  jugendlichen  Körper, 
allerdings  nicht  von  einer  vorzugsweise  kräftigen  Entwicke- 
lung,  aber  auch  weit  entfernt  von  aller  Verweichlichung  zeigen. 
Demnach  wird  es  mir  auch  erlaubt  sein ,  an  der  Welcker'schen 
Deutung  des  Artemon  Periphoretos  zu  zweifeln,  derzufolge  er 
das  Charakterbild  eines  liederlichen  Menschen  mit  Ohrgehängen 
und  Sonnenschirm,  also  mit  ganz  weibischen  Attributen,  im 
Gegensatz  zum  Herakles  Ageter,  gewissermassen  dem  Ur- 
bildc  des  Kriegsmannes,  sein  soll.    Denn  abgesehen  von  der 

15* 
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Zusammenstellung  des  Herakles  mit  Artemon,  für  welche  mir, 
da  Beide  bestimmte  Persönlichkeiten  sind,  jener  abstracte  Ge- 
gensatz kein  hinlängliches  Motiv  zu  gewähren  scheint,  würde 
eine  Darstellung  des  Artemon  in  der  vorausgesetzten  Weise, 
mit  dem  an  Polyklet  gerühmten  und  durch  seine  Werke  bestä- 
tigten decor  schwer  in  Einklang  zu  bringen  sein :  An  vcro 
statuarum  artifices  pictoresque  clarissimi,  cum  corpora  quam 
speciosissima  fingendo  pingendoque  efficere  cuperent,  numquam 
in  hunc  inciderunt  errorem,  ut  Bagoam  aut  Megabyzum  ali- 
quem  in  exemplum  operis  sumerent  sibi,  sed  doryphorum 
illum  aptum  vel  railitiae  vel  palaestrae;  aliorum  quoque  iuve- 
num  bellicosorum  et  athletarum  corpora  decora  vere  existima- 
verunt  . . . 

Wir  bleiben  daher  bei  unserer  Ansicht,  dem  Polyklet  ein 
ausschliessliches  Streben  nach  der  reinsten,  von  Uebermaass 
der  Kraft,  wie  von  Weichlichkeit  gleich  entfernten  Schönheit 
beizulegen.  Sogar  in  seinen  weiblichen  Bildern  scheint  sich 
dasselbe  Streben  kundzuthun.  Venustas,  welche  Cicero  an 
den  von  Verres  geraubten  Kanephoren  rühmt,  bezeichnet  nach 
demselben  Gewährsmann  2)  die  besondere  Art  weiblicher  Schön- 
heit, welche  der  dignitas  bei  Männern  entspricht.  Aber  selbst 
wenn  Cicero  mit  seinem  Lobe  nicht  gerade  ein  scharf  abge- 
grenztes Kunst  m  l  heil  aussprechen  wollte,  so  bietet  uns  schon 
der  dargestellte  Gegenstand  für  unsere  Auffassung  hinreichende 
Winke  dar.  Es  waren  Jungfrauen ,  die  mit  erhobenen  Händen 
auf  ihrem  Haupte  heiliges  Geräth  trugen.  Diese  Handlung  ver- 
langt an  sich  selbst  die  abgemessenste  Haltung  und  Bewegung. 
Die  Trägerinnen  müssen  sich,  wie  die  Karyatiden,  die,  so  zu 
sagen,  selbst  zur  Säule  werden,  den  mechanischen  Gesetzen 
unterordnen,  und,  um  denselben  zu  genügen,  auch  körperlich 
zum  Tragen  geschickt,  nicht  zu  zart  und  zu  schwächlich  er- 
scheinen. —  Noch  bezeichnender  ist  es,  dass  Polyklet  mit 
einer  Amazone  den  Preis,  sogar  über  Phidias,  davontrug. 
Denn  konnte  es  wohl  in  der  weiblichen  Welt  einen  passende- 
ren Gegenstand  geben,  um  ihn  dem  Doryphoros  an  die  Seite 
zu  stellen,  als  eine  Amazone,  eine  jugendliche  Gestalt  in  der 
vollsten  Entwicklung  ihrer  Kraft,  und  geschickt  zu  allem 
Waffendienst?   Also  überall  finden  wir  bei  Polyklet  Darstel- 


1)  Quint».  V,  12,  21.      2)  De  off.  I,  30. 
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hingen  ,  welche  die  reinste  körperliche  Schönheit  in  durchaus 
selbstständiger  Weise  zu  entfalten  erlauben,  nicht  dieselbe 
einer  rein  geistigen  Idee  unterzuordnen  verlangen.  Wie  aber$ 
das  Ideal  der  Hera,  ist  es  nicht  Polyklet,  dem  wir  das- 
selbe verdanken?  ist  es  nicht  ein  Ideal,  auf  welches  Beschrän- 
kungen, wie  sie  Quintiiian  dem  Polyklet  gegenüber  macht: 
deest  pondus,  aueton  tatem  deorum  non  explevisse,  keine  An- 
wendung finden?  Allerdings,  und  ich  will  den  Widerspruch 
nicht  leugnen,  in  dem  steh  hier  die  Zeugnisse  des  Alterthums 
und,  auf  dieselben  gestützt,  auch  wir  uns  zu  befinden  schei- 
nen. Allein  dennoch  ist  er  nicht  gross  genug,  um  alles  bisher 
Gesagte  umzustossen.  Wir  finden  in  den  Urtheilen  der  Alten 
Polyklet  häufig  dem  Phidias  zur  Seite  oder  gegenüber  gestellt. 
Bei  Phidias  herrschte  die  Gewalt  der  Idee  überall,  und  je 
höher  die  Idee ,  desto  mehr  war  das  Werk  davon  erfüllt ,  wäh- 
rend in  minder  erhabenen  Aufgaben  der  Künstler  sich  sogar 
mit  geringerem  Erfolge  bewegte.  Das  Umgekehrte  ist  bei  Po- 
lyklet der  Fall.  Von  dem  rein  Menschlichen  ausgehend  blieb 
seine  Kunst,  wenn  auch  im  schönsten  Sinne  menschlich;  und 
nur  ausnahmsweise  ist  es  ihm  gelungen ,  sich  bis  zur  Idee  der 
Gottheit  zu  erheben  und  ihr  die  ihrer  Würde  entsprechende 
Gestalt  zu  verleihen.  Die  Hera  des  Polyklet  lehrt  uns  daher 
nur,  dass  auch  eine,  ich  möchte  sagen,  kritisch- reflectirende 
Kunst  in  ihrer  schönsten  Entfaltung  sich  wohl  zuweilen  zu 
einer  freien  idealen  Production  erheben  kann,  keineswegs  aber, 
dass  es  ihr  gegeben  ist,  diese  Höhe  stets  und  überall  zu  er- 
reichen. 

-  Es  mag  hier  noch  eine  andere  Erwägung  Platz  finden: 
ob  nicht  das  Ideal  der  Hera  dasjenige  ist,  welches  unter  allen 
Götteridealen  der  ganzen  Kunstrichtung  des  Polyklet  noch  am 
verwandtesten  ist.  Es  ist  das  Ideal  der  Weiblichkeit  in  ihrer 
maassvollsten  Entfaltung.  Die  Göttin  ist  nicht  Jungfrau,  nichr 
Mutter,  sie  ist  Frau,  Gattin,  und  zwar  im  strengsten,  ernste- 
sten Sinne,  sich  gleich  bewusst  ihrer  Pflichten,  wie  ihret  • 
Rechte,  und  deshalb  von  fast  herbem  Charakter.  Zwar  ist  sie 
auch  Königin  und  Gemahlin  des  Zeus,  jedoch  an  Gewalt  und 
Macht  ihm  nicht  gewachsen,  Ehrfurcht  gebietend  vielmehr 
durch  den  Ernst  der  Weiblichkeit,  als  durch  wirkliche  Kraft: 
also  ein  Musterbild  der  ehrbarsten  Würdigkeit  und  der  reinsten 
Frauenschönheit. 
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Im  Allgemeinen  bleibt  also  doch  das  Urtheil  des  Quinti- 
lian stehen,  dass  Polyklet  ausgezeichneter  in  der  Bildung  der 
Menschen,  als  der  Götter  war,  dass  ihm  für  diese  pondus,  die 
Kraft,  Gewaltiges  zu  schaffen,  abging.    Eben  so  wahr  bleibt 
es,  dass  der  Kreis  seiner  Darstellungen  eng  gezogen  war, 
dass  er  mit  Ausschliesslichkeit  jugendlichen  Bildungen  sich  zu- 
neigte, und  dass  ihm  jene  vielgestaltige  lebendige  Naturwahr- 
heit fehlte,  welche  Myron  der  Wirklichkeit  abgelauscht  hatte. 
Wenn  trotzdem  das  Alterthum  seinen  Ruhm  neben  dem  des 
Phidias  verkündigt,    so  dürfen  wir  eine  zweite  Eigenschaft 
x  nicht  übersehen,  welche  Quintilian  ihm  neben  dem  decor  aus- 
) drücklich  beilegt,  diligentia,  Sorgsamkeit  in  der  Ausführung. 
Zur  Erläuterung  dieses  Lobes  kann  uns  ein  Ausspruch  dienen, 
welcher  dem  Polyklet  selbst  in  den  Mund  gelegt  wird,  dass 
nemlich  das  Werk  dann  am  schwersten  werde,  wenn  der  Thon 
(das  Thonmodell)  bis  zum  Nagel  (bis  zur  Bearbeitung  mit  dem 
Nagel  der  Hand)  gekommen  sei  *).    Das  Lob  des  Quintilian 
bezieht  sich  also  auf  die  feinste  Vollendung  und  Durchbildung, 
welche,  nicht  zufrieden,  alle  Verhältnisse  aufs  genaueste  be- 
stimmt zu  haben,  auch  auf  die  reinste  Darstellung  jeder  Form 
im  Einzelnen  bedacht  ist.    Einer  solchen  Durchführung  ist,  wie 
wir  schon  früher  bemerkt  haben,  der  von  Polyklet  Vorzugs*- 
'  weise  gewählte  Stoff,  die  Bronze,  noch  mehr  als  der  Marmor, 
günstig.    Die  wenigen  guten  Bronzen,  welche  uns  erhalten 
sind,  genügen  vollkommen ,  um  uns  die  Wahrheit  dieses  Satzes 
erkennen  zu  lassen.     Ich  erinnere  Beispiels  halber   an  den 
Dornauszieher  desKapitols,  und  wir  werden  es  begreiflich  fin- 
den, wie  die  zwei  würfelspielenden  Knaben  des  Polyklet  von 
Vielen  als  das  vollendetste  Werk  des  Alterthums  gepriesen 
werden  konnten. 

Schliesslich  wird  eine  Warnung  nicht  an  unrechter  Stelle 
sein,  die  Eigenschaft  der  Sorgsamkeit  nicht  in  der  Richtung 
zu  deuten,  wie  wir  sie  später  an  Kallimachos  kennen  lernen 
werden,  nemlich  als  eine  in  das  Kleinliche  übergehende  Sorg- 
falt und  gesuchte  Zierlichkeit.  Die  Gefahr,  dass  es  geschehe, 
liegt  um  so  näher,  als  Polyklet  vielfach  als  der  Repräsentant 
einer  speeifisch  zierlichen  und  anmuthigen  Kunst  hingestellt 
worden  ist,  ganz  im  Gegensatz  zu  dem  oben  angeführten  Ur- 


1)  Plut.  Symp.  II,  3;  de  profect.  in  virt.  c.  17. 
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theil  des  Dionys  von  Halikarnass.  Die  Gegenstände  seiner 
Werke  gehören  zwar  dem  Kreise  an,  welchen  wir  als  Genre*f 
zu  bezeichnen  pflegen.  Aber  sie  sind  durch  die  Auffassung 
geadelt:  Polyklet  ist  ein  durchaus  ernster  und  strenger  Kirnst — 
ler.  Hören  wir  nur  Cicero  *) ,  wo  er  von  der  Beurtheilung  des 
Kanachos,  Kalamis  und  Myron  zu  Polyklet  aufsteigt:  er  nennt 
seine  Werke  noch  schöner,  als  die  des  Myron  und  schon  ganz 
vollkommen,  „wie  sie  mir  wenigstens  vorzukommen  pflegen." 
Was  will  dieser  Zusatz  sagen?  Der  Masse  der  Zeitgenossen 
des  Cicero  mundete  nicht  einmal  ein  Polyklet,  er  war  zu  streng 
und  herbe.  Ihr  Geschmack  war  durch  die  zarten,  weichen, 
zuweilen  fast  üppigen  Gebilde  eines  Praxiteles  und  seiner  Nach- 
folger verwöhnt;  und  Cicero  hält  es  daher  für  nöthig,  sich 
ihnen  gegenüber,  so  zu  sagen,  als  Puristen  zu  bekennen.  Po- 
lyklet's  strenge  Verhältnisse,  sein  ruhiger  Ernst,  die  Würde 
seiner  Gestalten  erschienen  dem  verweichlichten  Geschmacke 
nicht  als  Vorzüge,  sondern  als  Zeichen  einer  antiquirten 
Kunstübung,  welche  mehr  Achtung,  als  Gefallen  erregte,  mehr 
gelobt,  als  geliebt  wurde.  Wir  aber  dürfen  dieses  Urtheil  des 
Cicero  um  so  weniger  übersehen,  je  sicherer  in  dieser  An- 
schauungsweise sowohl,  als  in  den  t  hat  sachlichen  Verhältnissen, 
auf  welchen  sie  beruhte,  die  Veranlassung  liegen  musste,  in 
allgemeinen  Kunsturtheilen  Polyklet  mit  Phidias  zusammenzu- 
stellen. Denn  sie  waren  die  Vertreter  der  alten,  strengen 
Kunst,  welche  die  archaische  Härte  sowohl,  als  die  gesuchte 
archaische  Zierlichkeit  abgestreift  und  die  Darstellung  der  edel- 
sten und  reinsten  Formen  und  Ideen  an  und  für  sich  als  Zweck 
hingestellt  hatten,  ohne  daneben,  wie  die  Späteren,  dem  blossen 
Heiz  der  Sinne  eine  selbstständige  Berechtigung  eingeräumt 
zu  haben. 

Erinnern  wir  uns  nun  noch  einmal,  von  welchem  Punkte 
wir  bei  den  Erörterungen  über  Polyklet  ausgegangen  sind.  Es 
war  der  Widerspruch  gegen  die  von  Thiersch  aufgestellte  Mei- 
nung, dass  zwei  Polyklete,  ein  älterer  Sikyonier  und  ein  jün- 
gerer Argiver,  zu  unterscheiden  seien.  Wir  haben  diese  An- 
sicht nicht  Punkt  für  Punkt,  wie  sie  ihr  Urheber  zu  begründen 
suchte,  widerlegt.  Denn  da  sie  auf  der  Behauptung  der  Un- 
verträglichkeit der  verschiedenen  Nachrichten  unter  einander 


1)  Brut.  18. 


Digitized  by  Google 


232 


beruhte,  so  genügte  es,  den  Beweis  des  Gegentheils  zu  liefern. 
Wir  haben  dies  versucht,  und  es  will  uns  bedünken,  dass  kaum 
bei  einem  andern  griechischen  Künstler  die  überlieferten  Nach- 
richten sich  so  entschieden,  wie  bei  Polyklet,  zu  einem  klaren, 
scharf  abgegrenzten  Bilde  abrunden,  in  dem  selbst  die  Mängel 
sich  mit  den  Vorzügen  so  innig  verflechten,  dass  es  dadurch 

nur  an  lebensvoller  Individualität  gewinnt. 

■ 

Entspricht  aber  dieses  Bild  dem  hohen  Begriffe,  welchen 
das  Alterthum  in  der  That  von  Polyklet  hegte?  Erscheint  es 
wirklich  bedeutend  genug,  um  Polyklet  dem  Phidias  als  eben- 
bürtig an  die  Seite  zu  stellen?  Wir  nehmen  keinen  Anstand, 
diese  Fragen  zu  bejahen,  sofern  wir  weniger  die  beiden  Per- 
sönlichkeiten für  sich,  als  ihren  Einfluss  auf  die  fernere  Ent- 
^  Wickelung  der  griechischen  Kunst  ins  Auge  fassen.  Dass  der 
Geist  des  Phidias  gewaltiger,  seine  Schöpfungen  erhabener 
waren,  ist  schon  früher  zugestanden  worden.  Aber  leugnen 
dürfen  wir  nicht,  dass  es  leichter  ist,  den  Phidias  zu  bewun- 
dern, als  ihm  nachahmen  zu  wollen,  ja  sogar,  dass  es  für 
einen  minder  gewaltigen  Geist  gefährlich  sein  konnte,  sich  den 
Phidias  vorzugsweise  als  Muster  der  Nachahmung  vorzusetzen : 
denn  eine  hohe  Genialität  lässt  sich  nie  erlernen.  Lässt  sich 
auch  der  Vergleich  in  allem  Uebrigen  nicht  durchführen,  so 
erinnere  ich  doch,  dass  das  Beispiel  des  Michelangelo  durch 
falsche  Nachahmung  der  Kunst  sogar  verderblich  geworden  ist. 
Blicken  wir  bei  dieser  Gelegenheit  auch  auf  den  dritten  der 
Mitschüler,  welche  Ageladas  zum  Lehrer  hatten,  auf  Myron. 
Er  kann  recht  wohl  mit  Phidias  verglichen  werden,  indem 
seine  lebensvollen  Gebilde  nicht  blos  aus  scharfer  Beobachtung, 
sondern  noch  vielmehr  aus  der  lebendigsten  Phantasie ,  aus  dem 
freiesten  poetisch  -  künstlerischen  Schöpfungsvermögen  ent- 
sprungen waren.  Darf  aber  ein  Künstler,  welcher  mit  dieser 
Gabe  der  Natur  weniger  reich  ausgestattet  ist,  es  wagen,  den 
Diskobol,  den  Ladas,  sich  ausschliesslich  als  Muster  vorzu- 
setzen, ohne  in  Gefahr  zu  kommen ,  die  natürliche  Lebendig- 
keit in  Uebertreibungen  zu  suchen?  So  erscheint  nun  Poly- 
klet zwischen  seinen  Mitschülern  in  seiner  vollsten  und  höch- 
sten Bedeutung.  Durch  ihn  hat  der  Spruch  des  Kleobulos, 
\ki%Qov  ÜQiGtoVy  auch  auf  die  Kunst  den  grössten  Einfluss  ge- 
wonnen.    Gleich   entfernt  von    übergewaltiger  Kraft,  wie 
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von  weichlicher  Anmuth,  ernst  und  ruhig  bedacht  auf  alles, 
was  die  wahre  Schönheit  begründet,  ist  er  das  eigentliche 
Vorbild  des  sich  bildenden  Künstlers,  und  es  liegt  eine  tiefe 
Wahrheit  in  dem  Ausspruche:  er  allein  habe  die  Kunst  in 
einem  Kunstwerke  dargestellt.  Wie  er  es  zuerst  unternom- 
men, die  Regeln  der  Kunst  schriftlich  zu  lehren,  so  blieb  er 
auch  lange  nicht  der  Lehrer  einzelner  Künstler,  sondern  der 
gesammten  Kunst.  Mochten  auch  später  bedeutende  Künstler, 
wie  Lysipp,  seine  Regeln  vielfältig  modificiren,  so  hatte  er 
doch  allen  Ausschweifungen  und  willkürlichen  Satzungen  auf 
lange  Zeit  jeden  weitergreifenden  Einfluss  abgeschnitten,  und 
es  ist  gewiss  zum  grossen  Theil  sein  Verdienst,  wenn  sich 
die  griechische  Kunst  so  langein  strenger  Reinheit  erhielt,  und 
selbst  da  nicht,  als  sie  sich  bereits  weit  von  der  des  Polyklet 
entfernt  hatte,  in  den  Ungeschmack  verlor,  welcher  in  der 
neueren  Zeit  selbst  bedeutende  Talente,  wie  z.  B.  Bernini,  für 
die  wahre  Kunst  verloren  gehen  Hess. 

Die  Zeitgenossen  md  Nachfolger  des  Phidias  und  Thron  in  Athen. 

Unter  den  attischen  Künstlern  dieser  Periode  treten  uns 
als  eine  abgeschlossene  Gruppe  zunächst  nur  die  Schüler  des 
Phidias  entgegen,  denen  sich  einige  andere  wegen  ihrer,  der 
Kunstrichtung  des  Phidias  verwandten  Werke  anschliessen  las- 
sen. Bei  allen  übrigen  ist,  bis  auf  eine  Ausnahme,  von  einem 
Schulzusammenhange  nichts  ausdrücklich  überliefert.  Wir  be- 
handeln also  nach  den  Schülern  des  Phidias  einige  Künstler, 
welche  eine  von  dem  allgemeinen  Entwickelungsgänge  einiger- 
massen  abweichende  und  auf  persönlicher  Eigenthümlichkeit 
beruhende  Richtung  verfolgen;  betrachten  sodann  diejenigen, 
in  deren  Werken  wir  den  Einfluss  des  Myron  zu  erkennen 
glauben;  und  fügen  endlich  in  lockerer  Zusammenstellung  die 
übrigen  an,  welche  in  den  vorhergehenden  Gruppen  keine 
Stelle  finden  konnten. 

Welche  Bedeutung  schliesslich  alle  diese  Künstler  für  die 
Geschichte  der  griechischen  Kunst  überhaupt  haben,  behalten 
wir  uns  vor,  in  dem  Rückblicke  auf  diese  Periode  derselben 
iu  allgemeinen  Zügen  darzulegen. 
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Alkamenes. 

Plinius  v)  nennt  Alkamenes  einen  Athener,  und  bestätigt 
diese  Angabe  durch  die  Erzählung ,  dass  die  Athener  in  einem 
künstlerischen  Wettstreite  für  ihn  als  ihren  Landsmann  gegen 
den  Parier  Agorakrüos  Parthei  genommen  hätten.  Suidas  2) 
dagegen  spricht  von  einem  Lern nier  Alkamenes;  und  bei  der 
Berühmtheit  des  Künstlers  wird  es  kaum  erlaubt  sein,  an  einen 
andern,  als  gerade  diesen  zu  denken.  Um  daher  Suidas  mit 
Plinius  in  Einklang  zu  bringen,  hat  Is.  Vossius  vorgeschlagen, 
AiiiAViog  in  Ai^yiog  zu  verändern,  und  Sillig  glaubte  eine  Be- 
stätigung dieser]  Conjectur  darin  zu  finden,  dass  Alkamenes 
für  das  athenische  Stadtviertel  Limnae  eine  Statue  des  Diony- 
sos gemacht  hatte.  Allein  die  Form  yLipvios  anstatt  der  regel- 
mässigen Ai^valoq  ist  nicht  nachzuweisen.  Da  nun  auch  bei 
Tzetzes 8)  Alkamenes  yevsi  w/öVcoriys  heisst ,  so  hat  man  in 
neuerer  Zeit  die  verschiedenen  Angaben  durch  die  wahrschein- 
liche Annahme  erklärt,  dass  er  zwar  Lemnier  von  Geburt,  aber 
als  Nachkomme  athenischer  Kleruchen  auf  dieser  Insel  auch 
Bürger  in  Athen  gewesen  sei. 

Die  Zeit  seiner  Thätigkeit  lässt  sich  durch  zwei  seiner 
Werke  genau  bestimmen.  Von  seiner  Hand  waren  die  Statueu 
im  hintereu  Giebel  des  Zeustempels  zu  Olympia  4) ,  deren 
Ausführung  ihm  doch  gewiss  zu  derselben  Zeit,  als  sein  Leh- 
rer Phidias  an  dem  Bilde  des  Gottes  beschäftigt  war,  also 
Ol.  86,  übertragen  ward.  Das  Weihgeschenk  aber,  welches 
Thrasybul  wegen  der  Befreiung  Athens  von  den  dreissig  Ty- 
rannen von  Alkamenes  fertigen  liess  5),  lehrt  uns,  dass  er 
noch  Ol.  94,  2  am  Leben  war.  Die  Angabe  des  Plinius  6),  der 
ihn  in  die  84ste  Olympiade  setzt,  muss  also  etwa  auf  den  Be- 
ginn seiner  Künstlerlaufbahn  bezogen  werden.  Neben  diesen 
festen  Bestimmungen  erscheint  die  Bemerkung  des  Tansanias7), 
dass  Praxiteles  im  dritten  Menschenalter  nach  Alkamenes  ge- 
lebt habe,  von  geringem  Werthe;  und  aus  demselben  Grunde 
können  wir  die  Verinuthung  Müller's  8)  auf  sich  beruhen  las- 
sen ,  dass  Alkamenes  einen  Asklepios  für  Mantiuea 9)  nach 
Ol.  89,  4  gearbeitet  habe,  weil  damals  zwischen  dieser  Stadt  und 


1)  36,  16.  2)  s.  v.  ^IxH/utvqs.  3)  CbU.  VIII,  193.  4)  Paus.  V, 
10,  2.  5)  Paus.  IX,  II,  4.  6)  34,  49.  7)  VIII,  9,  1.  8)  de  Phid. 
§.  19.       9)  Paus.  1.  1. 
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Athen  ein  Bündniss  abgeschlossen  worden  sei.  Wir  wollen 
nur  bemerken,  dass  ihm  die  Ausführung  dieses  Bildes  auch 
früher,  in  Folge  seiner  Thätigkeit  in  Olympia,  übertragen  sein 
konnte. 

Unter  seinen  Werken  ist  das  berühmteste: 

die  Aphrodite,  welche  von  der  Lage  des  Tempels  in 
den  Gärten  bei  Athen  den  Beinamen  kv  xTjnoig,  in  den  Gärten, 
erhalten  hatte  »)•  PHnius  (36,  49),  Pausanias  (I,  19,  2)  und 
Lucian  (Imagg.  4  u.  6;  dial.  meretr.  7)  stimmen  in  dem  Lobe 
dieses  Bildes  überein,  und  ersterer  erwähnt  einer  Sage,  dass 
Phidias  sogar  selbst  die  letzte  Hand  daran  gelegt  habe,  was 
sonst  nur  von  Werken  des  Agorakritos  bemerkt  wird.  Nach 
der  Stelle,  an  welcher  es  von  Plinius  genannt  wird,  muss  es 
in  Marmor  ausgeführt  gewesen  sein.  Der  Beiname  Urania  aber, 
welchen  Lucian  der  Göttin  beilegt,  lehrt  uns,  dass  sie  in  der 
strengeren  Weise,  wie  die  ähnlichen  Bilder  des  Phidias,  auf- 
gefasst  war.  Ueber  das  künstlerische  Verdienst  einzelner 
Theile  wird  unten  gehandelt  werden. 

Ein  Bild  der  Aphrodite,  welches,  wie  schon  bemerkt 
ist,  von  ihm  im  Wettstreite  gegen  Agorakritos  ausgeführt, 
und  von  den  Athenern  dem  seines  Mitschülers  vorgezogen 
ward  (Plin.  36,  17),  musste  von  der  Aphrodite  iv  xfaou;  ver- 
schieden sein.  Wir  schliessen  dies  daraus,  dass  Phidias,  wenn 
er  der  Ueberlieferung  zufolge  bei  diesem  Wettstreite  dem  Ago- 
rakritos hülfreiche  Hand  leistete,  doch  gewiss  nicht  dessen 
Nebenbuhler  auf  gleiche  Weise  seinen  Beistand  geliehen  ha- 
ben wird,  wie  dies  hinsichtlich  des  Bildes  der  Aphrodite  ev 
xtj7toig  nach  Plinius  der  Fall  gewesen  sein  soll. 

Ein  Bild  der  Hera  in  einem  Tempel  zwischen  Phaleros 
und  Athen,  welcher  von  Mardonios  abgebrannt  und  später  in 
Ruinen,  d.  h.  ohne  Thür  und  Dach,  liegen  gelassen  wurde. 
Pausanias  (I,  1,  4)  bemerkt  darüber:  „das  jetzige  Bild,  wenn 
es,  wie  man  sagt,  ein  Werk  des  Alkamenes  ist,  wäre  dann 
nicht  von  dem  Meder  beschädigt."  Daraus  hat  man  folgern 
wollen,  es  könne  nicht  von  Alkamenes  sein.    Allein  Pausanias 


l)  Die  Existenz  eines  Inschriftenfragmentes  mit  dem  Namen  des  Künstlers, 
welches  man  in  dieser  Gegend  gefunden  haben  wollte  und  auf  die  Aphrodite 
bezog,  wird  von  Raugabe  geleugnet:  Revue  arch.  II,  p.  423. 
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scheint  nur  sagen  zu  wollen:  es  sei  zwar  beschädigt,  aber  als 
ein  Werk  des  Alkamenes  könne  es  nicht  wie  der  Tempel,  zur 
Zeit  des  Mardonios,  sondern  erst  spater  Schaden  gelitten  haben. 

Die  dreigestaltige  Hekate  Epipyrgidia  bei  dem  Tem- 
pel der  Nike  Apteros  am  Eingange  der  Akropolis  von  Athen: 
Paus.  II,  30,  2.  Welches  von  den  noch  erhaltenen  Bildern 
dieser  Göttin  als  eine  Nachahmung  der  Statue  des  Alkamenes 
angesehen  werden  dürfe,  ist  auch  nach  den  ausfuhrlichen  Er- 
örterungen von  Rathgeber  *)  und  Gerhard  2)  nicht  mit  Sicher- 
heit zu  entscheiden. 

Von  einem  Bilde  der  Athene,  welches  er  im  Wettstreit 
mit  Phidias  ausführte  (Tzetzes  Chil.  VIII,  193),  ist  bereits 
unter  Phidias  gesprochen  worden. 

■ 

Athene  und  Herakles,  von  Thrasybul  und  anderen 
Athenern  im  Tempel  des  Herakles  zu  Theben  aufgestellt,  zum 
Danke  dafür,  dass  ihnen  von  Theben  aus  die  Befreiung  ihres 
Vaterlandes  gelungen  war:  Paus.  IX,  11,  4.  Es  waren,  wenn 
uns  der  verderbte  Text  des  Pausanias  nicht  irre  leitet,  Bilder 
von  kolossaler  Grösse  aus  pentelischem  Marmor. 

Hephaestos  zu  Athen.  An  ihm  bewunderte  man  na- 
mentlich, dass,  obwohl  er  stehend  und  bekleidet  gebildet  war, 
sich  ein  leises  Hinken  bemerklich  machte,  welches  jedoch,  weit 
entfernt,  ihn  zu  entstellen,  vielmehr  als  ein  dem  Gotte  eigen- 
tümliches Kennzeichen  auf  eine  würdige  Art  bemerkbar  wurde: 
Cic.  de  nat.  deor.  I,  30.  Valer.  Max.  VIII,  11,  ext.  3. 

Ares  im  Tempel  dieses  Gottes  zu  Athen:  Paus.  I,  8,  5. 

Dionysos  aus  Gold  und  Elfenbein  in  dem  uralten  Hei- 
ligthume  des  Gottes  bei  dem  Theater  in  dem  Stadtviertel  Lim- 
nae  zu  Athen  :  Paus.  I,  20,  2;  vgl.  Harpocration  und  Steph. 
Byz.  s.  v.  Aipvcu. 

Asklepios  im  Tempel  des  Gottes  zu  Mantinea  in  Ar- 
kadien: Paus.  VIII,  9,  1. 

Die  Statuen  im  hinteren  Giebel  des  Zeustempels  zu 
Olympia,  das  umfangreichste  Werk,  welches  wir  von  Alka- 
menes kennen.    Pausanias  (V,  10,  2)  beschreibt  es  leider  nur 


1)  Ann.  dell'   Inst.  1840,   p.  45  —  82.  2)  Arch.   Zeitung,  N.  8. 

S.  132  flgdd. 
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kurz.  Zuerst  giebt  er  den  Gegenstand  allgemein  an,  als  den 
*  Kampf  der  Lapithen  gegen  die  Kentanren  bei  der  Hochzeit  des 
Peirithoos.  Ueber  die  einzelnen  Figuren  berichtet  er  Folgen- 
des: In  der  Mitte  des  Giebels  stand  Peirithoos,  neben  ihm 
Eurytion,  welcher  das  Weib  des  Peirithoos  geraubt  hat,  und 
Kaeneus  für  diesen  kämpfend.  Auf  der  andern  Seite  wehrt 
Theseus  mit  der  Axt  die  Kentauren  ab,  deren  einer  eine  Jung- 
frau, ein  anderer  einen  schönen  Knaben  geraubt  hat.  Damit 
endet  die  Beschreibung  des  Pausanias,  welcher  nur  noch  hinzu- 
fügt: es  scheine  ihm  die  Wahl  des  Gegenstandes  darin  be- 
gründet, dass  Peirithoos  nach  Homer  von  Zeus,  Theseus  aber 
in  vierter  Linie  von  Pelops  abstamme.  Dass  die  angeführten 
Figuren  nicht  genügen  konnten,  um  den  ganzen  Raum  des 
Giebels  auszufüllen,  hat  schon  Welcker  (Denkm.  alt.  K,  I, 
S.  185flgdd.)  richtig  bemerkt.  Wahrscheinlich  schweigt  Pau- 
sanias von  den  übrigen,  weil  er  ihnen  keine  bestimmten  Na- 
men beizulegen  wusste. 

Ein  Kämpfer  im  Pentathlon  aus  Erz  wird  von  Plinius 
(34,  72)  angeführt.  Durch  den  Beinamen  Enkrinomenos 
scheint  das  Werk  als  vorzüglich,  ja  als  mustergültig  bezeich- 
net worden  zu  sein. 

Ob  die  Gruppe  der  Prokne,  welche  auf  den  Mordanschlag 
gegen  Itys  sinnt,  auf  der  Akropolis  zu  Athen  (Paus.  I,  24,3), 
ein  Werk  des  Alkamenes  war,  scheint  mir  durchaus  zweifel- 
haft. Der  Gegenstand  ist  ein  für  diese  Epoche  der  Kunst  so 
ungewöhnlicher,  pathetisch -tragischer,  dass  ich  nicht  umhin 
kann,  mich  streng  an  die  Worte  des  Pausanias  zu  halten,  wel- 
cher einzig  von  der  Weihung  der  Gruppe  durch  einen  Alka- 
menes spricht. 

Der  Eros  zu  Thespiae,  welchen  der  Scholiast  zu  Lucian 
(adv.  indoct.  3)  dem  Alkamenes  beilegen  will,  war  bekanntlich 
ein  Werk  des  Praxiteles. 

Für  eine  in  das  Einzelne  eingehende  Charakteristik  des 
Künstlers  liegen  nur  sehr  wenige  Zeugnisse  vor.  Zum  Theil 
musste  schon  früher  auf  ihn  Rücksicht  genommen  werden. 
Aus  den  hier  angeführten  Nachrichten  ersehen  wir,  dass  er, 
wie  sein  Meister,  in  verschiedenen  Stoffen  gearbeitet  hat:  aus 
Gold  und  Elfenbein  war  der  Asklepios,  aus  Marmor  die  olym- 
pischen Giebelgruppen,  die  Aphrodite  hv  xfaoig,  die  thebanische 
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Gruppe;  aus  Erz  ausser  dem  Enkrinomenos  wahrscheinlich  der 
grösste  Theil  der  von  Pausanias  angeführten  Werke.  Denn 
dass  er  vorzugsweise  Erzbildner  war,  bezeugt  auch  Tzetzes, 
welcher  ihn  %alxovQyo<;  nennt.  —  In  wie  weit  er  dem  Pindias 
in  der  Kenntniss  der  optisch -perspectivischen  Gesetze  nach- 
stand, ist  bereits  früher  erörtert  worden.  —  Dass  er  auf  die 
formelle  Durchbildung  seiner  Figuren  grosse  Sorgfalt  verwandte, 
können  wir  aus  dem  rühmenden  Beinamen  der  einzigen  von 
ihm  angeführten  Athletenstatue  schliessen.  Doch  bleibt  auch 
hier  dunkel,  nach  welcher  bestimmten  Richtung  sich  seine 
Studien  bewegten.  Selbst  die  Einzelnheiten,  deren  Lucian  bei 
der  Aphrodite  rühmend  erwähnt,  gewähren  darüber  nicht  den 
gewünschten  Ausschluss,  Es  sind  dieses  die  Wangen  und  die 
Ansicht  des  Gesichts  von  vorn:  t«  f.ir/.a  xcci  o<fa  tijq  oipecaq 
ävTWTtä,  sodann  die  Spitzen  der  Hände,  der  schöne  Rhythmus 
der  Handwurzeln,  und  an  den  Fingern  die  leichte  Bewegung 
und  die  Ausladungen  in  das  Feine  und  Zierliche:  %eiq&v  äxqa 
xai  xctQTCiZv  %o  evQV&fiop  xai  övcxtvXwp  %ö  evdyoayov  kg  lenvöv 
ano'krffov.  Das  erste  Lob  ist  ganz  allgemein  gehalten,  ohne 
Angabe  einer  besonderen  charakteristischen  Eigenschaft  ;  das 
zweite  bezieht  sich,  ausser  auf  eine  besondere  Zartheit  in  der 
Detailbildung  der  Hände,  auf  eine  Eigenschaft,  welche  wir 
nach  unserer,  bei  Gelegenheit  des  Pythagoras  aufgestellten 
Definition  als  plastische  Rhythmik  bezeichnen  könneu.  Die- 
selbe lernen  wir  bei  Alkamenes  auch  noch  durch  ein  anderes 
Werk,  den  Hephaestos,  kennen.  Denn,  wie  bei  dem  Philoktet 
des  Pythagoras  die  Wirkung  der  Wunde,  so  erschien  auch 
bei  dem  Gotte  die  Abweichung  von  der  strengen  Symmetrie, 
das  Hinken ,  nicht  als  ein  Fehler ,  sondern  als  ein  eigentüm- 
liches Verdienst,  indem  es,  ohne  der  Würde  Abbruch  zu  thun, 
dem  Gotte  zum  besonderen  Kennzeichen  diente. 

Der  eigentliche  Ruhm  des  Künstlers  aber  beruht  auf  sei- 
ner geistigen  Verwandtschaft  mit  Phidias.  Er  bildet,  wie  die- 
ser, vor  Allem  Götter,  und  Pausanias  *)  weist  ihm  in  dieser 
Beziehung  (Gotplaq  eq  Trofrjffiv  dyalfidtiap)  geradezu  die  zweite 
Stelle  zunächst  dem  Phidias  an.  Ebenso  sagt  Quintilian 2), 
er  besitze,  wie  Phidias,  die  Eigenschaften,  welche  dem  Polyklet 


1)  V,  10,  2.      2)  XII,  10,  8. 
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abgehen,  nemlich  Kraft  und  Nachdruck,  welche  für  gewaltige 
Bildungen  nothweodig  sind.  Ueber  seine  geistigen  Eigentüm- 
lichkeiten indessen  lasst  sich  aus  Lobsprüchen,  wie  in  primis 
uobilis  bei  Plinius  Zusammenstellungen  mit  Phidias,  Poly- 
klet,  Myron,  Praxiteles  bei  Dionys  von  Halikarnass  2)  und  bei 
Lucian  zu  wenig  schliessen,  als  dass  sie  die  Kenntnis*  seiner 
Persönlichkeit  zu  erweitern  vermöchten.  Sie  legen  nur  Zeug- 
niss  ab  für  das  hohe  Ansehen,  in  welchem  Alkameues  als  ein 
den  Ersten  ebenbürtiger  Geist  bei  den  Alten  stand.  Ja  es 
mag  sogar  in  seiner  Verwandtschaft  mit  Phidias  der  Grund 
liegen,  dass  wir  über  seine  Verdienste  im  Einzelnen  so  wenig 
erfahren.  Die  Statuen  eines  Hephaestos,  Ares,  Dionysos,  As- 
klepios  mochten  für  die  Ausbildung  des  Ideals  dieser  Götter 
das  Höchste  geleistet  haben.  Aber  im  Ganzen  betrachtet,  ge- 
schah dies  immer  in  dem  Geiste,  den  Phidias  erweckt  hatte; 
es  handelte  sich  dabei  nur  um  die  weitere  Ausbildung  einer 
gegebenen  Richtung,  nicht  um  die  Begründung  einer  neuen, 
wie  es  z.  B.  später  bei  Praxiteles  der  Fall  war.  Mag  dieser 
letztere  auch  nicht  entfernt  die  Erhabenheit  erreicht  haben, 
welche  der  Kunst  des  Alkamenes,  wie  der  eines  Phidias,  eigen 
war,  so  musste  er  doch,  weil  neu  und  eigenthümlich,  die  Auf- 
merksamkeit der  Kunstforscher  mehr  auf  sich  lenken,  als  Al- 
kamenes, der  trotz  aller  Verdienste  doch  immer  nur  die  zweite 
Stelle  in  einer  schon  begründeten  Kunstrichtung  einnahm. 

Agorakritos. 

Das  Vaterland  des  Agorakritos  war  nach  den  übereinstim- 
menden Zeugnissen  der  Alten  die  Insel  Paros.  Die  Zeit  sei- 
ner Thätigkeit  ergiebt  sich  nur  allgemein  aus  seinem  Verhält- 
niss  zu  Phidias:  er  war  der  Lieblingsschüler  desselben,  und' 
dürfen  wir  den  Andeutungen  der  Alten  Glauben  schenken,  so 
war  die  Zuneigung  des  Lehrers  zum  Theil  in  der  körperlichen 
Schönheit  des  Schülers  begründet.  Ist  nun  sein  Name  durch 
diese  Verbindung  mit  dem  Meister  zu  hohem  Ansehen  gelangt, 
so  hat  andererseits  gerade  dieser  Umstand  seinem  selbslstäu- 
digen  Ruhm  auch  wesentlich  geschadet.  Denn  es  ging  im  Al- 
terthum die  Sage,  Phidias  habe  dem  Agorakritos  mehrere  aus- 
gezeichnete Werke  in  der  Weise  zum  Geschenk  gemacht,  dass 


1)  36,  16.      2)  de  Demosth.  acum.  p.  193  Sylb. 
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er  ihm  erlaubt,  seinen  eigenen  Namen  darauf  zu  setzen.  Dar- 
aus erklärt  es  sieh,  dass  nur  ein  einziges  Werk  ohne  Wider- 
spruch dem  Agorakritos  beigelegt  wird:   die  ehernen  Bilder 

[der  Athene  Itonia  und  des  Zeus  in  dem  Tempel  der 
Athene  zu  Koronea:  Paus.  IX,  34,  !.  Ein  Bild  der  gros- 
sen Göttermutter  dagegen  in  ihrem  Tempel  zu  Athen, 
welches  Plinius  (36,  17)  ein  Werk  des  Agorakritos  nennt, 
wird  von  Pausanias  (I,  3,  4)  ohne  Weiteres  dem  Phidias  zu- 
gesprochen. 

Noch  grösser  sind  die  Widersprüche  bei  dem  Bilde  der 
IN  emesis  von  Rhamnus,  welches,  wenn  es  wirklich  von  Ago- 
rakritos war,  für  sein  vorzüglichstes  Werk  gellen  muss.  Pau- 
sanias >)  nennt  auch  hier  wieder  Phidias  als  den  Künstler,  eben 
so  Hesychius3),  Pomponius  Mela  8)  und  Solin4),  dessen  Phi- 
diacae  Signum  Dianae  zu  Rhamnus  nur  die  Nemesis  sein  kann. 
Photius,  Suidas ä)  und  Tzetzes  6)  nennen  die  Nemesis  ein 
dem  Agorakritos  von  Phidias  in  der  erwähnten  Weise  ge- 
schenktes Bild.  Plinius  spricht  nur  von  Agorakritos,  und  Ze- 
nobius  7)  führt  sogar  aus  Antigonos  von  Karystos  die  Inschrift 
an,  welche  sich  auf  einem  Täfelchen  an  dem  Apfelzweige  in 
der  Hand  der  Göttin  befinden  sollte:  ATOPAKPl T02  T1APL02 
EII0IE2EN.  Strabo  8)  endlich  schwankt  zwischen  Agorakritos 
und  einem  gänzlich  unbekannten  Diodotos ;  und  bemerkt  nur,  dass 
das  Bild  an  Grösse  und  Schönheit  ausgezeichnet  sei  und  darin 
mit  den  Werken  des  Phidias  wetteifere.  Alle  diese  Widersprüche 
lösen  sich  am  einfachsten  durch  die  Annahme,  dass  die  Statue 
von  Agorakritos,  aber  in  der  Werkstatt  des  Phidias  ausgeführt 
ward.  —  Ausserdem  hat  aber  dieses  Bild  zu  noch  anderen,  zum 
Theil  wenig  glaublichen  Sagen  Veranlassung  gegeben.  So  be- 
richten Pausanias  und  mehrere  Epigrammendichter  9),  es  sei  aus 
einem  parischen  Marmorblocke  gebildet,  welchen  die  Meder  in 
ihrer  Siegesgewissheit  mit  nach  Marathon  gebracht  hätten,  um 
daraus  eine  Trophaee  zu  errichten.  Die  Nichtigkeit  dieser  Sage 
hat  bereits  Zoega  10)  mit  Entschiedenheit  nachgewiesen.  Fer- 
ner aber  erzählt  Plinius,  dass  in  Folge  des  Wettstreites,  in 


1)  l,  33,2.  2)  s.x.'Pafivovcut  Nfptaig.  3)  II,  3.  4)  c.  7.  5)  s.  v. 
Puptt.  Nffi.  6)  Chil.  VII,  154  und  epist.  in  der  Küster'schen  Ausgabe  des 
Suidas  s.  v.  ulvxoipQwv.  7)  V,  82.  8)  IX,  p.  396.  9)  Anall.  II,  p.  202, 
n.  6;  p.  515,  n.  4;  III,  p.  203,  n.  257.       10)  Abhandl.  S.  02. 
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welchem  die  Athener  der  Aphrodite  des  Alkamenes  vor  der 
des  Agorakritos  den  Vorzug  gaben,  Letzterer  sein  Werk  un- 
ter der  Bedingung,  dass  es  nicht  in  Athen  bleibe,  verkauft 
und  Nemesis  genannt  habe,  und  dieses  sei  das  Bild,  welches 
im  attischen  Flecken  Rhamnus  aufgestellt  und  von  Varro  allen 
andern  Bildwerken  vorgezogen  worden  sei.  Auch  diese  Er- 
zählung hat  Zoega  gänzlich  verwerfen  wollen;  und  allerdings 
muss  es  Verdacht  erregen,  dass  in  ihr,  wie  in  der  Sage  von 
dem  Marmorblocke  der  Meder,  das  Walten  der  Nemesis  in 
ihrem  eigenen  Bilde  wirksam  erscheint,  indem  das  ungerechte 
Urtheil  der  Athener  durch  den  Nichtbesitz  der  Statue  bestraft 
wird.  Doch  lässt  sich  den  Sagen  über  die  Eifersüchtelei  der 
beiden  Mitschüler  an  sich  eine  innere  Wahrscheinlichkeit  nicht 
absprechen.  Und  auch  die  Zweifel,  welche  man  gegen  die 
Umwandlung  eines  Bildes  der  Aphrodite  in  das  der  Nemesis 
erhoben  hat,  liefern  noch  keinen  hinlänglichen  Beweis  gegen 
die  Wahrheit  der  ganzen  Erzählung.  Die  Göttin  hatte  nach 
Pausanias  eine  Krone  (ffttyavog)  mit  Hirschen  und  kleinen 
Bildern  der  Nike  verziert;  in  der  einen  Hand  trug  sie  einen 
Apfelzweig,  in  der  andern  eine  Schale,  auf  deren  innerer  Seite 
Aethiopen  dargestellt  waren  1  j.  Zur  Erläuterung  dieser  Attri- 
bute bemerkt  Welcker  (zu  Zoega  S.  418),  dass  noch  Kana- 
chos  eine  Aphrodite  mit  dem  Polos  auf  dem  Haupte,  einem 
Apfel  in  der  einen,  einem  Mohnkopf  in  der  andern  Hand,  ge- 
bildet hatte.  Solche  Attribute  konnten  aber  leicht  durch  andere 
ersetzt  werden,  ohne  dass  dadurch  einem  Bilde  Eintrag  geschah. 

Ihrem  Wesen  nach  ist  endlich  die  Nemesis  von  Hhamnus 
der  Aphrodite  Urania  nahe  verwandt;  so  dass  das  Bild  der 
einen  wohl  auch  für  das  der  andern  gelten,  wenigstens  mit 
geringen  Veränderungen  in  ein  solches  umgestaltet  werden 
konnte.  —  Ueber  das  Bild  selbst  ist  noch  zu  bemerken,  dass 
es  zehn  Ellen  hoch  war  2).  Pausanias  endlich  zählt  noch  die 
Figuren  auf,  welche  die  Basis  des  Bildes  schmückten.  Mit 
Bezug  auf  die  Sage,  dass  Nemesis  die  Mutter,  Leda  nur  die 
Amme  der  Helena  war,  hatte  der  Künstler  die  letztere  dar- 
gestellt, wie  sie  von  Leda  der  Nemesis  zugeführt  wird;  ferner 
den  Tyndareus,  seine  Söhne  und  einen  Reiter,  Hippeus,  neben 
seinem  Rosse;  sodann  Agamemnon,  Menelaos  und  Pyrrhos, 

1)  s.  darüber  Zoega  S.  65.      2)  8.  Heaycbius ,  Zosimu»  l  l 
Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  \Q 
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den  Sohn  des  Achill,  als  den  ersten  Gemahl  der  Hermione, 
der  Tochter  der  Helena.  Orestes  war  wegen  des  Mutlerraor- 
des  übergangen,  obwohl  ihm  nachher  die  Hermione  für  immer 
als  Gattin  verblieb  und  auch  einen  Sohn  gebar.  Die  Reihe 
schloss  mit  Epochos  und  einem  andern  Jünglinge;  von  beiden 
wusste  Pausanias  nichts,  als  dass  sie  Brüder  der  Oenoe  wa- 
ren, von  welcher  der  Demos  seinen  Namen  führte.  Die  An- 
ordnung der  Composition  wage  ich  im  Einzelnen  nicht  zu  be- 
stimmen. 

Ueber  die  Verdienste  des  Agorakritos  um  die  Kunst  man- 
geln alle  weiteren  Zeugnisse. 

Kolotes. 

Plintus  *)  nennt  Kolotes  Schüler  und  Gehülfen  des  Phidias 
bei  der  Ausführung  des  olympischen  Zeus.  Ausserdem  legt 
er  ihm  die  Statue  der  Athene  aus  Gold  und  Elfenbein  auf 
der  Burg  von  Elis  bei,  an  welcher  Panaenos  die  innere  Seite 
des  Schildes  gemalt  hatte.  Dem  Pausanias  2)  zeigte  man  die- 
ses Bild  als  ein  Werk  des  Phidias,  was  wir  in  derselben 
Weise,  wie  bei  den  Werken  des  Agorakritos  zu  erklären  ha- 
ben. Nebenbei  erfahren  wir  durch  Pausanias,  dass  der  Helm- 
schmuck der  Göttin  in  einem  Hahn  bestand,  den  er  als  Symbol 
der  Kampflust  oder  als  ein  der  Athene  Ergane  geheiligtes  Thier 
zu  deuten  sucht.  Ein  anderes  Werk  des  Kolotes  aus  Gold  und 
Elfenbein,  einen  Asklepios  bei  Kyllcne  in  Elis,  erwähnt 
Slrabo  *)  mit  grossen  Lobsprüchen;  und  Eustathius  4)  folgert 
daraus,  dass  ein  Dionysos  Kolotes  als  ein  Werk  des  Künstlers 
dieses  Namens  zu  erklären  sei  5).  —  Endlich  beschreibt  Pau- 
sanias 9)  noch  ein  Werk  des  Kolotes  aus  Gold  und  Elfenbein: 
den  Tisch,  auf  welchem  die  Kränze  für  die  Ringer  in  Olym- 
pia ausgelegt  wurden.  Zu  einem  Kunstwerke  wurde  er  durch 
die  Figurenreihen,  mit  welchen  die  vier  Seiten  geschmückt 
waren.  Die  Beschreibung  ist  leider  im  Anfange  lückenhaft, 
und  auf  der  ersten  Seite  befanden  sich  daher  wahrscheinlich 


1)  35,  54.  2)  VI,  26,  2.  3)  VIII,  p.  337.  4)  ad  Iliad.  B  603. 
5)  Da  wir  von  einem  Dionysos  Kolotes  sonst  nichts  wissen,  so  Hesse  sich  viel- 
leicht an  eine  Verwechselung  mit  dem  Dionysos  Kolonates  bei  Pausanias  III, 
13,  5  denken.  Durch  die  Annahme  eines  ähnlichen  Misverständnisses  hat  Hertz 
(im  Rhein.  Mus.  N.  F.  II ,  S.  479)  eine  Glosse  des  Festus  bei  Paulus  Diaconus 
(p.  58  Müll.)  verbessert  und  erklärt,  indem  er  liest:  Colossus  a  Colote  (anstatt 
Caleto)  artifice,  a  quo  formatus  est.      6)  V,  20,  1. 
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noch  andere,  als  die  folgenden  Figuren :  Hera,  Zeus,  die  Göt- 
termutter, Hermes,  Apollo  und  Artemis.  Die  Darstellung  der 
Rückseite  bezog  sich  auf  die  Kampfspiele  (//  dtu&etng  %ov  äy<S- 
yog).  Auf  der  einen  Nebenseite  sah  man  Asklepios  und  Hy- 
gieia,  ferner  Ares  und  die  Person ilication  des  Wettkampfes; 
auf  der  andern  PI u ton,  Dionysos,  Persephone  und  zwei  Nym- 
phen ,  von  denen  die  eine  eine  Kugel  oder  einen  Ball  (Gyaioav), 
die  andern  einen  Schlüssel,  mit  Rücksicht  auf  Pluton  als  Schlies- 
ser  der  Unterwelt,  in  der  Hand  trug. 

Sonach  erscheint  Kolotes  als  einer  der  bedeutendsten  Schü- 
ler namentlich  in  Hinsicht  auf  die  Technik  der  Sculptur  in  Gold 
und  Elfenbein.  Von  Werken  in  Erz  erwähnt  Plinius  *)  nur 
allgemein  Philosophenbilder. 

Während  also  bis  hierher  alle  Nachrichten  sich  auf  das 
Beste  vereinigen ,  haben  die  folgenden  Worte  des  Pausamas  *) 
vielfachen  Anstoss  erregen  müssen:  „Kolotes  soll  aus  Herakleia 
gebürtig  sein.  Die  sorgfältigen  Forscher  über  die  Bildhauer 
dagegen  bezeichnen  ihn  als  einen  Parier  und  Schüler  des  Pa- 
siteles; Pasiteles  selbst  aber  soll  zum  Lehrer  gehabt 

haben",  oder  (mit  Abänderung  des  avxöv  didax$qvcti  in  ccdto~ 
öiöuxfrrjvaO  „soll  sein  eigener  Lehrer  gewesen  sein."  Der 
einzige  Künstler  Pasiteles,  von  dem  wir  sonst  Nachricht  ha- 
ben, blühte  in  der  Zeit  des  Pompeius.  Von  diesem  kann  also 
hier  unmöglich  die  Rede  sein.  Auch  die  Annahme,  dass  für 
Pasiteles  der  Name  des  Praxiteles  zu  lesen  sei,  hilft  uns  nicht 
über  die  chronologischen  Schwierigkeiten  hinweg.  So  bleibt 
uns  nichts  übrig,  als  mit  Sillig  einen  älteren  Pasiteles  als  Zeit- 
genossen des  Phidias  anzunehmen ,  dessen  Schüler  Kolotes  sein 
mochte,  ehe  er  mit  Phidias  in  Berührung  kam. 

Den  Namen  des  Kolotes  hat  man  durch  Ergänzung  auch 
in  die  Inschrift  einer  cannellirten  Säule  gesetzt,  welche  einst 
ein  Weihgeschenk  getragen  haben  muss: 

"jiQTept,  (Toi  Tod*  u.yia.t.C  ieofo'  wdlffiv  [dpotß^v] 

'Aatpaliov  f*q*qQ  ViaGis,  ["Eq]<ü  dvydxriq. 
tcö  Zfoofa  noiqpa  KloXatea) ,  oi  v\ds  yriy*?*)* 
Die  Schriftzüge  passen  in  die  Zeit  des  Phidias.    Die  Ergän- 
zung indessen  erscheint  immer  noch  gewagt. 


1)  34,  87.      2)  V,  20,  1.       3)  C,  L  G.  A.  24;  vgl.  Revue  arch.  II.  p.694. 
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Paeonios. 

Obwohl  er  nicht  ausdrücklich  Schüler  des  Phidias  genannt 
wird,  dürfen  wir  ihn  in  diese  Reihe  wegen  der  Figuren  auf- 
nehmen ,  welche  er  für  das  vordere  Giebelfeld  des  Zeus- 
tempels zu  Olympia  ausführte.  Er  war  aus  Monde  in 
Thracien  gebürtig,  wie  Pausanias  %)  unzweideutig  meldet;  wo- 
nach Sillig  den  Irrthum  derer  berichtigt  hat,  welche  an  einer 
andern  Stelle  des  Pausanias  *)  einen  Künstler  Mendaeos  aas 
Paeonien  zu  finden  glaubten.  Dort  ist  die  Rede  von  dem  Weih- 
geschenke, einer  Nike  auf  einer  Säule,  welches  Paeonios  für 
die  Messenier  in  Naupaktos  gemacht  hatte.  Nach  der  Inschrift 
war  es  wegen  der  Siege  über  Akarnanen  und  Oeniaden  ge- 
weiht; nach  der  Behauptung  der  Messenier  dagegen,  wegen 
der  Niederlage  der  Lakedaemonier  auf  Sphakteria:  nur  habe 
man  wegen  der  Furcht  vor  ihnen  nicht  gewagt,  es  in  der  In- 
schrift zu  bekennen.  Für  die  Zeitbestimmung  des  Künstlers 
ist  dieser  Unterschied  kaum  von  Bedeutung;  denn  die  Ueber- 
gabe  Sphakteria's  fällt  in  Ol.  88,4;  jener  andere  Krieg  in 
Ol.  87,  43);  beide  Angaben  führen  uns  also  nur  wenige 
Jahre  über  die  Zeit  der  Vollendung  des  Zeusbildes  im  Tempel 
zu  Olympia  hinaus.  Die  Statuen  des  Paeonios  im  Giebel  des- 
selben beschreibt  Pausanias  genauer,  als  die  des  Alk  amen  es, 
und  zwar  in  folgender  Weise:  „Der  vordere  Giebel  enthält 
den  Wettkampf  des  Pelops  mit  dem  Wagen  gegen  Oenomaos 
vor  seinem  Beginnen,  wo  das  Rennen  auf  beiden  Seiten  vor- 
bereitet wird.  Zur  Rechten  der  Bildsäule  des  Zeus,  welche 
gerade  in  die  Mitte  des  Giebelfeldes  gestellt  ist,  steht  Oeno- 
maos, mit  dem  Helme  auf  dem  Haupte;  neben  ihm  sein  Weib 
Sterope,  eine  der  Töchter  des  Atlas,  Myrtilos,  der  Wagen- 
lenker des  Oenomaos,  sitzt  vor  den  Pferden,  die  vier  an  der 
Zahl  sind.  Nach  ihm  folgen  zwei  Männer,  welche  keine  Na- 
men (in  der  Sage)  haben,  aber  ebenfalls  von  Oenomaos  zur 
Wartung  der  Pferde  bestellt  waren.  Ganz  am  Ende  lagert  der 
Kladeos,  der  auch  sonst  von  den  Eleern  nächst  dem  Alpheios 
am  meisten  geehrt  wird.  Zur  linken  Seite  des  Zeus  sind  Pe- 
lops und  Hippodamia,  der  Wagenlenker  des  Pelops  und  die 
Rosse,  ferner  zwei  Männer,  die  gleichfalls  für  die  Rosse  des 
Pelops  sorgten ;  und  wo  der  Giebel  wieder  in  die  Enge  zusam- 


1)  V,  20,  2.      2)  V,  26,  L      3)  vgl.  Thuc.  II,  80fl*dd. 
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mengeht,  da  ist  der  Alpheios  gebildet.  Der  Wagenlenker  des 
Pelops  hat  in  der  Sage  der  Troezenier  den  Namen  Sphaeros, 
der  Erklarer  in  Olympia  nannte  ihn  Killas."  —  üeber  das  Ein- 
zelne in  dieser  Gruppe  hat  Welcker  1)  ausfuhrlich  gehandelt. 
Hier  genügt  es,  darauf  hinzuweisen,  wie  in  der  Composition 
ein  strenger  Parallelismus  der  Glieder  vorherrscht.  Zu  beiden 
Seiten  des  Zeus  entspricht  sich  streng  Figur  für  Figur;  Zeus  V 
selbst  aber  ist  hier  nicht  als  handelnd  gegenwärtig  zu  denken,  ( 
sonder n  als  Bildsäule  aufzufassen,  vor  welchem,  wie  in  ande- 
ren Bildwerken,  die  Bedingungen  des  Kampfes  eidlich  bekräf- 
tigt werden.  Der  Charakter  der  ganzen  Handlung  ist  der  der 
Ruhe,  im  Gegensatz  zu  der  Bewegung  in  den  Karopfsceneu 
der  hinteren  Seite,  Diesen  Gegensatz  müssen  wir  für  einen  l 
absichtlichen  halten,  da  er  öfter  wiederkehrt.  So  herrschte 
gewiss  am  Parthenon  in  der  Darstellung  der  Geburt  der  Athene 
weniger  Bewegung,  als  in  der  ihres  Wettstreites  mit  Poseidon. 
Am  Heraeon  von  Argos  ferner  stehen  sich  die  Geburt  des  Zeus 
und  die  Einnahme  von  Ilion  in  derselben  Weise  als  eine  ruhi- 
gere und  bewegtere  Scene  gegenüber  2).  Und  denselben  Ge- 
gensatz werden  wir  bald  noch  einmal,  in  den  Giebelgruppen 
des  delphischen  Tempels  wiederlinden. 

Theokosmos 

aus  Megara  muss  der  Genossenschaft  des  Phidias  angehört 
haben ,  da  nach  dem  Bericht  des  Pausanias  (1 ,  40, 3)  Phidias 
ihm  bei  einem  seiner  Werke  Beistand  leistete.  Dieses  war 
eine  Zeusstatue  iu  dem  Tempel  des  Gottes  bei  Megara,  welche  / 
in  Gold  und  Elfenbein  ausgeführt  werden  sollte,  aber  wegen 
des  Ausbruchs  des  peloponnesischen  Krieges  nicht  vollendet 
wurde.  Nur  das  Gesicht  war  wirklich  aus  diesen  kostbaren 
Stoffen  gebildet,  der  Körper  nur  nothdürftig  aus  Thon  und 
Gyps  hergestellt.  Halb  bearbeitetes  Holz,  welches  zur  Unter- 
lage des  Goldes  und  Elfenbeins  dienen  sollte,  ward  noch  zu 
Pausanias  Zeit  hinter  dem  Tempel  aufbewahrt.  Ueber  dem 
Haupte  des  Gottes,  d.  h.  wohl  auf  der  Lehne  des  Thrones,  wie 
in  Olympia,  waren  die  Hören  und  Moeren  angebracht,  nach  der 
Erklärung  des  Pausanias,  weil  dem  Zeus  allein  das  Geschick 
gehorcht,  und  er  die,  Jahreszeilen  nach  Bedarf  vertheilt.  — 


1)  Alte  Deukm.  I,  S.  179  flgdd.      2)  vgl.  Welcker  S.  171  flgdd. 
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Der  Künstler  muss,  als  er  dieses  Werk  begann,  noch  ziemlich 
jung  gewesen  sein.  Denn  er  war  auch  nach  der  Beendigung 
des  peloponncsischen  Krieges  noch  am  Leben,  und  lieferte  zu 
dem  figurenreichen  Weihgeschenke,  welches  die  Lakedaemonier 
wegen  des  Sieges  von  Aegospotamoi  in  Delphi  aufstellten ,  eine 
Statue  des  Hermon,  des  Steuermanns  auf  dem  Schiffe  des 
Lysander.  Die  Wahl  gerade  dieser  Person  war  darin  begrün- 
det, dass  Megara,  die  Vaterstadt  des  Künstlers,  dem  Hermon 
das  Bürgerrecht  verliehen  hatte:  Paus.  X,  9,  4. 

Neben  dem  Theokosmos  erwähnen  wir  sogleich: 
Kallikles, 

seinen  Sohn.  Ausser  Philosophen  Statuen,  von  denen  Pli- 
uius  (34,  87)  spricht,  und  dem  Bilde  des  Gnatho,  welcher 
im  Faustkampfe  der  Knaben  in  unbekannter  Olympiade  gesiegt 
hatte  (Paus.  VI,  7,  3),  wird  als  sein  Werk  die  Statue  des 
berühmten  Rhodicrs  Diagoras  angeführt  (Paus.  VI,  7,  1). 
Da  derselbe  schon  Ol.  79  im  Faustkampfe  siegte,  Kallikles 
aber  erst  nach  Ol.  90  in  der  Kunst  thätig  sein  konnte,  so  er- 
giebt  sich  daraus,  dass  die  Statue  erst  lange  Zeit  nach  dem 
Siege  aufgestellt  wurde.  Nach  dem  Scholiasten  des  Pindar 
(Olymp.  7  init.)  war  sie  vier  Ellen  und  fünf  Finger  hoch;  und 
Diagoras  war  dargestellt,  wie  er  die  rechte  Hand  emporstreckte, 
die  linke  gegen  sich  anzog.  Mit  seinem  Bilde  vereinigt  stan- 
den in  Olympia  die  seiner  drei  Söhne:  Damagetos,  Dorieus 
und  Akusilaos,  und  seines  Enkels  Peisirodos,  welche  sämmt- 
lich  in  Olympia  gesiegt  hatten.  Da  indessen  Pausanias  nur 
von  dem  des  Diagoras  als  einem  Werke  des  Kallikles  spricht, 
so  wage  ich  nicht,  auch  die. übrigen  demselben  Künstler  bei- 
zulegen. 

Thrasymedcs, 
Sohn  des  Arignotos ,  aus  Paros.  Sein  Werk  war  der  Inschrift 
zufolge  das  Bild  des  Asklepios  zu  Epidauros,  aus  Gold  und 
Elfenbein,  uud  halb  so  gross,  als  das;  Bild  des  olympischen 
Zeus  zu  Athen.  Der  Gott  sass  auf  einem  Throne,  hielt  in  der 
einen  Hand  den  Stab  und  legte  die  andere  auf  den  Kopf  der 
Schlange;  neben  ihm  lagerte  ein  Hund.  An  dem  Throne  wa- 
ren Thatcn  argivischer  Heroen  gebildet;  der  Kampf  des  Belle- 
rophon gegen  die  Chimära,  und  Perseus,  wie  er  der  Medusa 
den  Kopf  abschneidet :  Paus.  II,  Ä7,  2.  In  Verbindung  mit  der 
Schule  des  Phidias  setze  ich  den  Künstler  deshalb,  weil  Athe- 
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nagoras  (leg.  pr.  Chr.  14  p.  61.  ed.  Dechair)  das  Bild  des  Askle- 
pios  zu  Epidauros  nicht  ihm,  sondern  dem  Phidias  selbst  beilegt1). 

Praxi  as  und  Androsthenes 
gehören  zwar  nicht  in  diese  Klasse  der  Schüler  des  Phidias; 
aber  wegen  ihrer  Werke  schliessen  wir  sie  am  besten  hier  an. 
Pausanias  nemlich  sagt  bei  der  Beschreibung  des  delphischeu, 
Tempels  (X,  19,3):  „In  den  Giebelfeldern  sind  dargestellt  Ar- 
temis, Leto,  Apollo,  die  Musen,  der  Untergang  des  Helios, 
Dionysos  und  die  Thyiaden.  Die  ersten  der  genannten  Werke 
hat  der  Athener  Praxi  as,  ein  Schüler  des  Kaiamis,  ge- 
macht. Da  aber  den  Praxias  vor  der  Vollendung  des  Tempels 
das  Geschick  ereilte,  so  wurde  der  noch  übrige  Theil  des  Gie- 
belschmucks von  Androsthenes  vollendet,  der  von  Geschlecht 
ebenfalls  ein  Athener,  aber  Schüler  des  Eukadmos  war." 
Von  den  hier  genannten  Künstlern  ist  durch  andere  Nachrich- 
ten nur  Kaiamis  bekannt.  Wir  haben  seine  Blüthe  ungefähr 
in  die  80ste  Olympiade  gesetzt;  und  die  Werke  seines  Schü- 
lers würden  demnach  zwischen  Ol.  80  —  90  fallen.  Diese  Be- 
stimmung hat  Welcker  a)  durch  die  Hinweisung  auf  einen  Chor- 
gesang in  dem  Ion  des  Euripides  (v.  187  sqq.)  noch  genauer 
begründet: 

Odx  zv  raig  ^a&^aig  'A&dvaic 
evxioveq  avXai 

&Etov  fiovov,  o$dy  dyvidvideg  &eQU7ielui' 

äXXü  xai  nagd  Ao%ix$ 

Aatovq  didvptäv  ngotfia- 

ntdv  xallißlitpaQov  ya>g. 
Denn  die  letzten  Worte  deuten  gewiss  auf  den  Giebelschmuck 
des  delphischen  Tempels,  der  also  zur  Zeit  der  Aufführung 
des  Stückes,  wahrscheinlich  kurz  vorher,  vollendet  sein  musste. 
Diese  fallt  aber  in  die  89s te  Olympiade  oder  wenig  später; 
und  es  erscheint  daher  die  Vermuthung  Welcker's  sehr  wahr- 
scheinlich, dass  das  Beispiel  des  eben  vollendeten  Parthenon 


1)  Ob  der  in  einer  Iuschrift  von  Kalymne  (Ross  inscr.  ined.  III,  D.  208) 
genannte  Thrasymedes  : 

-    ßQywv  tov  6  nuxviQ  ^Qyaaaxo  r^u  foxaTtjV  oroi, 
wegen  faynGUTo  für  einen  Künstler  zu  halteu  ist,  scheint  ungewiss.    Auf  jeden 
Fall  müsste  er  wegen  des  Charakters  der  Inschrift  jünger  als  der  Zeitgenosse 
des  Phidias  sein.      2)  Alte  Denkm.  1,  151  flgdd. 
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auch  anderwärts  Nachahmung  gefunden  habe,  wie  in  Olympia, 
wohin  Ph iri  ias  mit  seinen  Schulern  selbst  ging,  so  auch  in  Delphi. 

üeber  die  Darstellungen  selbst  hat  Welcker  (a.  a.  0.)  aus- 
führlich gehandelt.  Doch  ist  er  nicht  im  Stande  gewesen,  über 
die  Vertheilung  der  Corapositionen  mit  Sicherheit  mehr  fest- 
zustellen, als  dass  Apollo,  Artemis,  Leto  nebst  den  Musen 
den  vorderen  Giebel  einnahmen,  während  der  Untergang  des 
Helios  nebst  Dionysos  und  den  Thyiaden  der  Rückseite  zuzu- 
theilen  sind.  Ich  bemerke,  dass  auch  hier  der  Gegensatz  einer 
ruhigeren  und  einer  bewegteren  Darstellung  sich  wiederfindet. 
In  dem  Chor  des  Euripides  endlich  hat  Welcker  noch  den  In- 
halt von  fünf  Metopenbildern  angegeben  gefunden,  welche  wir 
wohl  ebenfalls  als  Werke  der  genannten  Künstler  betrachten 
dürfen.  Es  sind:  Herakles,  welcher  mit  der  Harpe  die  lernäi- 
sche  Schlange  tödtet,  wobei  Iolaos  mit  einer  Fackel  ihm  Bei- 
stand leistet ;  Bellerophon ,  die  Chimaera  bezwingend ;  Pallas, 
das  Gorgoneion  gegen  Enkclados  schwingend;  Zeus,  den  Mi- 
mas  niederschmetternd;  Dionysos,  einen  der  Erdensöhne  mit 
dem  Thyrsos  tödtend.  Natürlich  sind  dieses  nur  wenige  Bruch- 
stücke einer  ganzen  Reihe,  welche  vielleicht  den  Kampf  der 
Götter  gegen  finstere  Erd mächte  und  Kämpfe  der  Heroen  zur 
Befreiung  der  Erde  von  verderbenbringenden  Geschöpfen  als 
Grundthema  behandelte. 

Arbeiter  am  Fries  des  Erechtheum« 

Die  Figuren  aus  Marmor  in  hohem  Relief,  welche  den 
Fries  des  Erechtheum  schmückten,  waren  nach  den  noch  vor- 
handenen Spuren  und  Resten  einzeln  auf  die  Fläche  desselben 
aufgesetzt.  Die  Composition  des  Ganzen  musste  natürlich  von 
einem  einzigen  Künstler  entworfen  sein.  Dass  dagegen  bei  . 
der  Ausführung  verschiedene  Hände  thätig  waren,  lehren  die 
bedeutenden  Fragmente  der  Baurechnung,  welche  nach  und 
nach  in  der  neueren  Zeit  entdeckt  und  am  vollständigsten  von 
Stephani  ')  publicirt  worden  sind.  In  derselben  ist  unter  an- 
dern auch  der  Lohn  verzeichnet,  welcher  den  Arbeitern  für 
einzelne  Theile  des  Frieses  ausgezahlt  wurde.  Ob  dieselben 
freilich  wirkliche  Künstler  oder  nur  geübte  Marmorarbeiter  wa- 
ren, vermögen  wir  nicht  zu  bestimmen.  Bekannte  Namen  fin- 
den wir  unter  ihnen  nicht,  wenn  wir  nicht  einen  Phyromachos 

1)  in  den  Ann.  delP  Inst.  1843,  p.  286  —  327. 
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für  identisch  mit  dem  Pyromachos  bei  Plinius  halten  wollen, 
von  welchem  ein  Bild  des  Alkibiades  auf  einem  Viergespann 
angeführt  wird:  denn  ein  Praxias  kann  nicht  der  bekannte 
Athener  sein,  welcher  vor  Vollendung  der  Tempelgiebel  in 
Delphi  starb,  da  der  erhaltene  Theil  der  Baurechnung  sich 
auf  das  zweite  Jahr  der  93sten  Olympiade  zu  beziehen 
scheint.  Wir  theilen  aus  ihr  natürlich  nur  die  Stücke  mit, 
welche  sich  auf  die  Bildwerke  des  Frieses  beziehen ,  und  über- 
gehen Alles,  was  die  Arbeit  an  den  einzelnen  Theilen  der 
Architektur  betrifft.  Die  Hauptstelle  findet  sich  zu  Anfang  des 
zweiten  grösseren  Stückes  bei  Stephani,  über  welches  auch 
Bergk  *)  gehandelt  hat : 

xbv  TTcclda  x] 
bv  xb  öo]qv  k'xovxa[&]&.  Ovgofia 
%o$  K\rm>i<nev$  xbv  veavfaxo 
v  xbv]  TtuQu  xbv  xtrigaxa  PA.  Ilqax 
ffiag]  kf*  MeXlxrj  oixtiv  xbv 
*inno]v  xai  xbv  dni<r&o<?avtj  x 
bv  7Xct]QctXQOvovxa  HAA.  Avtvfü» 
7-/;  ex]  KeQafiifav  xb  aQpa  xai  x 
bv  ve]avfoxov  xai  rta  HnntA  ro* 
UvY]vvptv(a  HHAAAA.  Ovq6iia% 
o$  Kfj]<pi<n€vg  xbv  äyovxa  xb 
v  eC\nnov  PA.  Mvvv((dv  'AyQvlij 
07]  oixäv  xbv  innov  xai  xbv 
a]vÖQa  xbv  Imxqovovxa  xai 
xij]v  öxi(kt\v  vffteqov  7tgo(fä\^ 
fix]e  HAAPhK  ZäxXog  cAlM7ttxrj 
<fi]  oix&v  xbv  xbv  %aXivbv  §' 
Xo]vxa  PA.  Ovq6fAa%0(;  KtjyKTie 
i$]  xbv  avdga  xbv  hni  xfjg  ßa 
xx]t}Q(a$  eltfxtjxoxa  xbv  nagd 
xb]v  ßoafibv  PA.  "Icuros  KoXkvxe 
i)c  x]f(v  yvvaixa  ij  tj  naig  nqwf 
nin]xa>xe  PAAA. 

Wir  haben  hier  folgende  Namen,  von  denen  einige  noch 
einmal  im  fünften  Fragmente  bei  Stephani,  aber  ohne  Angabe 

1)  In  d.  Ztschr.  f.  AUw.  1845,  S.  987  flgdd. 
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einzelner  Arbeiten  wiederkehren:  Agathanor,  Antiphanes, 
Jasos,  Mynnion,  Phyromachos,  Praxi  as,  Soklos. 

Was  die  von  ihoen  gearbeiteten  Figuren  anlangt,  so  nimmt 
Bergk  an,  dass  sie  einen  abgeschlossenen  Theil  des  Frieses 
bilden,  dessen  Inhalt,  eine  Scene  der  Rüstung  zum  Kampfe 
oder  zu  Kampfspielen,  sich  aus  der  sorgsamen  Beschreibung 
der  Schatzbeamten  noch  deutlich  erkennen  lasse.  Eine  Gewähr 
für  diese  Ansicht  finde  ich  in  dem  Umstände,  dass  in  einem 
und  demselben  Rechnungsabschnitte  Phyromachos  an  drei  ver- 
schiedenen Stellen  angeführt  wird,  was  sich  nur  daraus  erklärt, 
dass  die  einzelnen  Stücke  seiner  Arbeit  in  einer  bestimmten 
Reihenfolge  aufgezählt  werden  mussten.  Ich  gebe  daher  den 
Versuch  Bergk's,  den  Inhalt  der  Compositum  im  Einzelnen  zu 
reconstruiren ,  als  von  einem  richtigen  Grundgedanken  ausge- 
hend und  im  Ganzen  gewiss  gelungen,  mit  seinen  eigenen 
Worten  wieder.  „Die  Scene,  mit  deren  Beschreibung  die  Ur-  . 
künde  beginnt,  wird  eröffnet  durch  einen  Knaben,  der  eine 
Lanzo  trägt,  während  ein  Ephebe  im  Begriff  ist,  den  neben 
ihm  befindlichen  Panzer  aufzuheben,  und  sich  zu  rüsten  (oder 
er  legt  sich  etwa  die  Beinschienen  an,  und  der  Panzer  steht 
daneben).  Darauf  folgt  ein  Dritter,  der  ein  schon  gezäum- 
tes Ross  mit  dem  Zügel  zurückhält ,  so  dass  es  den 
Nacken  stolz  emporhebt,  wahrscheinlich  ein  Diener,  der  das 
Ross  für  jenen  Epheben,  der  sich  rüstet,  bereit  hält.  Daran 
reiht  sich  passend  ein  Ephebe,  der  zwei  Rosse  an  einen  Wa- 
gen zu  schirren  beschäftigt  ist:  denn  dass  der  Künstler  eben 
diese  Action  dargestellt  hatte,  beweisen  die  bestimmten  Worte 
der  Inschrift  zw  'innoa  reo  &vyvviifr(d  (Partie.  Praesentis). 
Die  folgenden  Figuren  gehören  offenbar  zusammen.  Wir  se- 
hen ein  Ross,  welches  von  einem  vorangehenden  Diener  (In- 
ttoxoiios)  an  einem  Leitseile  (äyoayeüg)  geführt  wird ;  darauf 
folgt  ein  Mann,  offenbar  der  Herr  des  Pferdes,  der  mehr  im 
Scherz  als  Ernst  mit  einer  Gerte  (Qdfidog)  dasselbe  schlägt; 
dann  ist  eine  Stele  sichtbar  und  hinter  derselben  tritt  ein  zwei- 
ter Diener  heran,  um  dem  Ross  den  Zügel  anzulegen.  Daran 
reihen  sich  endlich  Zuschauer,  um  die  Darstellung  zu  einem 
ruhigen  Abschluss  hinzuführen,  nemlich  ein  Mann  auf  seinen. 
Stab  gestützt,  und  eine  Frau,  an  die  sich  ein  Kind  lehnt,  von 
dem  Manne  durch  einen  Altar  getrennt.  Vielleicht  gehörte 
übrigens  diese  letztere  Gruppe  zu  einer  neuen  Scene/' .  v-. 
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Kallimachos, 

Obwohl  sein  Vaterland  nirgends  ausdrücklich  genannt  wird, 
setzen  wir  ihn  nach  Athen,  weil  sich  dort  wenigstens  ein 
Werk  in  einem  öffentlichen  Gebäude  von  ihm  befand:  ein  gol- 
dener Leuchter  im  Erechtheum  mit  einer  immer  brennen-/ 
den  Lampe,  welche  nur  alle  Jahre  einmal  an  einem  bestimm- 
ten Tage  mit  Oel  versehen  wurde.  Von  der  Lampe  erhob 
sich  eine  eherne  Palme  bis  an  die  Decke  des  Tempels,  um 
den  Qualm  von  derselben  abzuhalten :  Paus.  1,  26,  7.  Ein  zwei- 
tes Werk  des  Kallimachos  sah  Pausanias  zu  Plataeae:  eine 
sitzende  bräutliche  Hera  (NvfAtpevofAfrti'):  IX,  %  5.  Ferner 
nennt  Plinius  von  ihm  tanzende  Lakedaemonierin nen : 
35,  92.  Diese  möchte  Rangabe  i)  für  nichts  Anderes,  als  die 
noch  vorhandenen  Karyatiden  am  Erechtheum  erklären.  Allein 
so  erfreulich  es  wäre,  diese  Werke  auf  einen  bestimmten 
.  Kunstler  zurückführen  zu  können,  so  dürfen  wir  uns  doch  von 
seinen,  bei  dem  ersten  Blicke  überraschenden  Gründen  nicht 
blenden  lassen.  Lucian  nemlich  erwähnt  2)  eine  Art  des  Tan- 
zens, welche  durch  xaQvau&iv  bezeichnet  wurde.  So  habe 
Plinius  aus  einem  Misverständnisse  Karyatiden  für  lakedämo- 
nische Tänzerinnen  halten  können.  Allein,  dieses  zugegeben, 
müssten  wir  den  Plinius  sogleich  eines  zweiten  Fehlers  be- 
schuldigen, nemlich:  Marmorwerke  in  dem  Buche  über  die  Erz- 
giesser  angeführt  zu  haben.  Endlich  aber  passt  das  Urtheil, 
welches  Plinius  über  die  Tänzerinnen  fallt,  in  keiner  Weise 
auf  die  athenischen  Karyatiden:  er  nennt  sie  ein  gefeiltes 
(emendatum)  Werk,  in  welchem  aber  alle  Grazie  durch  über- 
grosse Sorgfalt  verloren  gegangen  sei. 

Nach  Plinius  soll  Kallimachos  auch  Maler  gewesen  sein; 
und  wir  würden  zur  Bestätigung  dieser  Angabe  auf  Gregor 
von  Nazianz»)  verweisen,  wenn  nicht  in  dessen  Zusammen- 
stellung von  Künstlern  die  grösste  Verwirrung  herrschte. 

Wichtiger  ist  seine  Thätigkeit  in  der  Architektur.  Demi 
er  ist  es,  dem  Vitruv  *)  in  der  bekannten  Erzählung  von  dem 
Korbe  auf  dem  Grabe  eines  korinthischen  Mädchens  die  Erfin- 
dung des  korinthischen  Kapitals  und  der  korinthischen 
Säulenordnung  beilegt. 


•  1)  Rev.  arch.  II,  p.  425.  2)  de  salt.  10.  3)  m  Tottn  Hin.  Ual.  p.  66. 
4)  IV,  1,  9. 
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Diese  Nachricht  fuhrt  uns  auf  die  Frage  nach  der  Zeit 
des  Künstlers.  Die  Annahme  Stackelberg's  *) ,  dass  er  eine 
Statue  des  Stoikers  Zeno  gemacht  und  deshalb  erst  in  der 
120s ten  Olympiade  gelebt  haben  könne,  beruht  auf  einem  Mis- 
verstandnisse  der  Worte ,  die  bei  Plinius  3)  sich  an  die  Er- 
wähnung des  Kallimachos  zwar  anschliessen ,  sich  aber  auf 
diesen  nicht  mehr  beziehen.  Den  Leuchter  für  das  Erechtheum 
aber  wird  Kallimachos  etwa  zur  Zeit  der  Vollendung  dieses 
Gebäudes,  gegen  Ol.  93  gemacht  haben.  Wenn  in  dieselbe 
Zeit  die  Erfindung  des  korinthischen  Kapitals  fallt ,  so  verträgt 
sich  damit  die  erste  sichere  Erwähnung  von  Säulen  dieser 
Ordnung  sehr  wohl.  Denn  sie  bezieht  sich  auf  den  Tempel 
der  Athene  in  Tegea,  welchen  Skopas  erbaute,  nachdem  der 
alte  Ol.  96,  Ä  abgebrannt  war»).  Diese  Bestimmungen  hat 
man  jedoch  durch  die  Bemerkung  umzustossen  gemeint,  dass 
ein  korinthisches  Kapitäl  am  Tempel  von  Phigalia  gefunden 
sei,  als  dessen  Architekten  Pausa nias  den  Iktin'ös,  den  Er- 
bauer des  Parthenon,  nennt.  Indessen,  dieses  Kapitäl  steht 
vereinzelt,  könnte  möglicher  Weise  einer  späteren  Restaura- 
tion angehören,  und  ist  nicht  einmal  eigentlich  korinthisch, 
sondern  von  einer  Mischgattung,  die  allenfalls  der  reinen  Aus- 
bildung vorangegangen  sein  könnte.  In  dieser  aber,  in  der 
Bestimmung  der  rationes  Corinthii  generis,  müssen  wir  nach 
Vitruv  das  Verdienst  des  Kallimachos  erkennen,  während  wir 
die  Veranlassung  seiuer  Erfindung,  das  Geschichtchen  von  dem 
korinthischen  Mädchen,  gern  der  poetischen  Sage  anheimgeben 
können.  —  Uebrigens  hindert  uns  nichts,  die  künstlerische 
Laufbahn  des  Kallimachos,  auch  wenn  er  noch  nach  Ol.  93 
thätig  war,  schon  zur  Zeit  des  Iktinos  beginnen  zu  lassen, 
der  etwa  nach  Vollendung  des  Parthenon ,  als  Phidias  in  Olym- 
pia beschäftigt  war,  den  Bau  des  Tempels  in  Phigalia  leiten 
konnte.  Ja  wir  sind  zu  dieser  Annahme  fast  gezwungen, 
wenn  wir  bei  Dionys  von  Halikarnass 4)  den  Kallimachos  mit 
Kaiamis  auf  eine  Linie  tijs  Xent&vtjToq  fvmut  xai  ttjg  %<xqito<; 
gestellt  finden.  Dem  Kaiamis,  als  einem  älteren  Zeitgenossen  des 
Phidias,  steht  archaische  Zierlichkeit  und  Grazie  noch  wohl  an. 
Eine  ihm  verwandte  Richtung  konnte  sich  aber  im  Zeitalter  des 


1)  Apollotempel  S.  43.  2)  34,  92.  3)  Paus.  VW,  45,  3—4.  4)  de 
Isoer.  p.  95  Sylb. 


Digitized  by  Googl 


253 


Phidias  höchstens  noch  etwa  durch  eine  Generation  erhalten, 
und  rouss  selbst  da,  wie  wir  das  Gleiche  an  den  Zeitgenossen 
eines  Raphael  und  Leonardo  erfahren,  schon  als  eine  Absonder 
lichkeit  erscheinen,  die  nicht  von  allem  Tadel  freizusprechen  ist. 

Den  Ucbergang  zu  einer  Beurtheilung  des  Kallimachos 
bilden  wir  durch  folgende  Worte  des  Pausanias  1 J :  „Obwohl  er 
in  der  eigentlichen  Kunst  (es  witty  %qv  den  Künstlern 

des  ersten  Hanges  nachsteht,  so  überragt  er  doch  alle  der- 
massen  an  Kunstfertigkeit  (coyip),  dass  er  erfand,  Steine  zu 
bohren,  und  sich  den  Namen  xatatij^texvog  gab,  oder  nach- 
dem andere  ihm  denselben  beigelegt,  für  sich  annahm."  Wir 
erfahren  hier  zunächst  von  einer  zweiten  Erfindung  des  Kal- 
limachos, an  der  man  nicht  weniger ,  als  an  der  früher  erwähn- 
ten hat  zweifeln  wollen,  da  man  bereits  an  den  aeginelischen 
Giebelstatuen  Spuren  des  Bohrers  bemerkt  zu  haben  glaubt. 
Aber,  wie  fast  immer  bei  den  Nachrichten  dieser  Art,  werden 
wir  auch  hier  nicht  nothwendig  an  die  erste  Erfindung,  son- 
dern eher  an  eine  wesentliche  Vervollkommnung  derselben, 
sei  es  des  Instrumentes  selbst,  sei  es  seiner  Anwendung,  zu 
denken  haben.  Man  beachte  z.B.  nur  den  Unterschied,  den 
es  macht,  ob  der  Künstler  im  Stande  ist  ,  nur  einzelne  Löcher, 
oder  auch  Gänge  zu  bohren,  welche  sich  durch  die  Wellen 
des  Haares,  die  Falten  der  Gewänder  in  langen  Linien  fort- 
setzen: einen  Unterschied,  dessen  Bedeutung  bei  einer  Ver- 
gleichung  des  korinthischen  Kapitals  besonders  klar  in  die 
Augen  springt.  Sicher  ist  wenigstens  so  viel,  dass  Pausanias 
dem  Kallimachos  eine  wesentliche  Vervollkommnung  der  tech- 
nischen Mittel  als  Verdienst  beilegt;  und  damit  stimmt  auch 
die  Angabe  des  Vitruv2),  dass  er  den  schon  erwähnten  Bei- 
namen wegen  seiner  „Eleganz  und  Subtilität  in  der  Marmor- 
arbeit" erhalten  habe.  Am  bestimmtesten  zeichnet  indessen  Pli- 
nius  3)  die  Individualität  des  Künstlers:  „Unter  Allen  ist  be- 
sonders durch  seinen  Beinamen  Kallimachos  bekannt,  stets  ein 
Tadler  seiner  selbst,  und  von  einer  kein  Ende  findenden  Ge- 
nauigkeit, weshalb  er  den  Beinamen  katatexitechnos  erhalten 
hat,  bemerkenswert!!  als  ein  Beispiel,  dass  man  auch  in  der 
Genauigkeit  Maass  halten  müsse.  Von  ihm  sind  tanzende  La- 
kedaemonierinnen,  ein  gefeiltes  Werk,  in  welchem  aber  alle 

1)1,26,7.      2)  IV,  1,  9.      3)  34,  92. 
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Grazie  durch  die  übergrosse  Genauigkeit  verloren  gegangen 
ist."  Dieses  Unheil  giebt  uns  zunächst  Aufschluss  über  die 
bestimmtere  Bedeutung  des  eigentümlichen  Beinamens ,  über 
welchen  vielfach  gestritten  worden  ist,  da  die  Abweichungen 
in  den  Handschriften  der  verschiedenen  Schriftsteller  der  Con- 
jectur  weiten  Spielraum  Hessen.  Wir  können  hier  nicht  die 
einzelnen  Lesarten  kritisch  untersuchen,  und  bemerken  daher 
nur,  dass  die  besten  Quellen  fast  übereinstimmend  auf  die 
Form  xata%tfche%vog  hinleiten.  Die  Erklärung  derselben  er- 
giebtsich  aus  Dionys  von  Halikarnass  ,):  Od  yäo  dq  toi,  nlä- 
azai  pfr  xai  yooxpeXq  iv  vty  (p&aQTtj  %eiQtov  evGto%iag  Mei- 
xvvpevot  xocovtovg  ü(f(piqovxai  növovg,  ägte  xai  (pXißta  xai 
ntlla  xcti  %vovg  xai  tu  tovtoig  ofioia  eig  axoov  f&Qyd&ff&ai  xai 
xataTtjxeiv  elg  xavxa  Tag  %i%vag ....  „ Man  sieht  (um  hier  die 
Worte  Müller's  2)  anzuführen),  dass  xa%a%f\xuv  ttjp  %i%v^v  ein 
sorgfältiges  Ausdrücken  aller  Details  der  Oberfläche,  überhaupt 
ein  Bilden  ins  Feinste  und  Kleinste  bezeichnet.  Dieser  Aus- 
druck in  uns  in  den  Werkstätten  der  Künstler  gebräuchlich  ge- 
wesen sein,  aus  welchen  ihn  nur  Dionysios  für  rhetorische 
Zwecke  entlehnt;  offenbar  ging  er  von  den  eigentlichen  Plasten 
aus,  welche  dem  Wachs,  mit  welchem  sie  den  firzguss  vor- 
bereiten, durch  Kneten  und  Drücken  seine  Form  gaben; 
xaxax^xuv  drückt  ein  Kneten  aus,  welches  nicht  viel  Masse 
übrig  lässt,  überall  ins  Dünne,  Feine  geht."  Dieses  xaxaxiptuv 
ist  also,  sofern  nicht  das  richtige  Maass  überschritten  wird, 
sogar  ein  notwendiger  Theil  aller  Kunstübung;  und  Kallima- 
chos  konnte  in  seinem  absichtlichen  Streben  nach  grösster 
Feinheit  der  Durchführung  den  davon  abgeleiteten  Beinamen, 
auch  wenn  er  ihm  von  andern,  und  zuerst  vielleicht  im  tadeln- 
den Sinne  beigelegt  war,  für  sich  als  ein  Lob  annehmen.  Ge- 
wiss ist,  wie  Müller  sagt,  „der  Name  xaxaxrfelxe%vog  zwar  einer- 
seits lobend,  aber  doch  zugleich  so  zweideutiger  Natur,  dass  er 
recht  wohl  durch  ein  nec  finem  habens  diligentiae  übertragen  wer- 
den konnte.  Denn  es  liegt  wirklich  schon  in  diesem  Namen,  dass 
dem  Katatexitechnos  am  Ende  die  ganze  Kunst  in  solche  Minu- 
ten übergeht,  sich  ihm  gleichsam  unter  den  Händen  zerfasert." 

Nach  dieser  Betrachtung  müssen  wir  noch  die  Frage  auf- 
werfen, ob  nicht  mit  derselben  das  schon  früher  angeführte 


1)  de  vi  Demosth.  p.  194  Sytt.      %)  zu  Völckels  Nachlas»  S.  153. 
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Urtheil  des  Dionys  von  Halikarnass  im  Widerspruch  steht, 
welches  Kallimachos  mit  Kaiamis  wegen  der  Zierlichkeit  und 
Anmuth  zusammenstellt.  Wir  bemerken  zuerst,  dass  beide 
Künstler  zwar  lobend  erwähnt,  aber  doch  minder  hoch  gestellt 
werden,  als  Phidias  und  Polyklet,  womit  der  Ausdruck  des 
Pausanias  unodttav  low  nQwvviv  im  besten  Einklänge  steht. 
Sodann  aber  dürfen  wir  wohl  behaupten,  dass  dem  Kallima- 
chos die  Zusammenstellung  mit  dem  älteren  Kaiamis  vielmehr 
zum  Tadel,  als  zum  Lobe  gereicht.  Er  erscheint  dadurch  als 
ein  Künstler,  welcher  nicht  im  Stande  war,  den  gewaltigen 
Umschwung  der  Kunst  In  den  Werken  eines  Phidias  und  Po- 
lyklet  zu  würdigen  und  zu  begreifen ,  sich  daher  lieber  mit  den 
Vorgängern  derselben  auf  eine  Linie  stellt,  und  sein  Verdienst 
höchstens  darin  sucht,  dasjenige,  was  diese  erstrebt,  noch 
mehr  zu  verfeinern  und  bis  ins  Kleinliche  auszubilden.  So  er- 
reicht er  Anmuth,  aber  nicht  die  freie  natürliche,  sondern  die 
mehr  gesuchte  archaische  Zierlichkeit;  er  erreicht  Sauberkeit 
und  Feinheit,  aber  durch  ewiges  Feilen  geräth  er  in  Gefahr, 
sich  in  Magerkeit  und  Härte  zu  verlieren.  Genug:  Eigen- 
schaften, welche  an  sich  zum  Lobe  gereichen  müssten,  werden 
bei  ihm  zum  Tadel,  weil  sie,  anstatt  als  Mittel  zur  Erreichung 
höherer  Zwecke  zu  dienen,  durch  Einseitigkeit  und  Ueber- 
roaass  in  ihrer  Anwendung,  vielmehr  der  freieren  Bewegung 
des  Geistes  als  Hemmungen  entgegentreten. 

Dass  ein  archaistisches  Relief  des  capitolinischen  Museums, 
einen  Satyr  mit  drei  Nymphen  darstellend  r),  nicht  diesem 
Kallimachos  beigelegt  werden  kann ,  bedarf  kaum  eines  beson- 
deren Beweises.  Der  manierirte  Styl,  so  wie  die  Fassung  der 
Inschrift  KAAAIMAXOZ  EnOIEI  a),  verweisen  es  in  die  rö- 
mische Zeit;  und  obwohl  wir  dem  Kallimachos  einen  etwas 
alterthümlichen  Styl  beigelegt  haben,  so  ist  doch  kaum  anzu- 
nehmen, dass  derselbe  so  wenig  entwickelt  gewesen  sei,  als 
in  dem  Vorbilde,  auf  welches  jenes  Relief  etwa  zurückgeführt 
werden  könnte* 
Demetr  ios. 

Die  verschiedenen  Erwähnungen  eines  Bildhauers  Derne- 
trios  lassen  sich  ohne  Schwierigkeiten  auf  eine  und  dieselbe 


1)  Foggini:  Mus.  Cap.  IV,  t.  43.  2)  S.  meinen  Aufsatz  über  das  Ira- 
perfectum  iu  Künstlerinsehriften ,  im  Rh.  Mus.  N.  F.  VIII ,  S.  230. 
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Person  beziehen.  Zuerst  fuhrt  Diogenes  Laertius »)  einen 
ävdqiavtonoidq  ganz  kurz  aus  Polemon  an.  Quintilian  a)  nennt 
einen  Demetrios,  seiner  Kunstrichtung  wegen,  neben  Lysipp 
und  Praxiteles;  doch  dürfen  wir  daraus  nicht  schliessen,  dass 
er  deshalb  auch  diese  drei  Künstler  gleichzeitig  hinstellen  wolle. 
Plinius  *)  berichtet  Folgendes:  „ Demetrius  machte  das  Bild 
der  Lysimache,  welche  64  Jahre  Priesterin  der  Minerva 
war;  ferner  eine  Minerva,  welche  Musica  genannt  wird, 
weil  die  Schlangen  an  ihrer  Gorgo  beim  Anschlage  der  Cither 
mit  Getön  wiederhallen;  auch  den  Ritter  Simon,  welcher 
zuerst  über  das  Reiten  schrieb."  Lucian  4)  führt  als  ein  Werk 
des  Demetrios  aus  Alopeke  eine  Statue  des  korinthischen  Feld- 
herrn Pellichos  an.  —  Die  Zeit  seiner  Thätigkeit  l&sst  sich 
durch  das  Bild  des  Simon  nur  annähernd  bestimmen.  Xeno- 
phon,  welcher  um  die  105te  Olymdiade  starb5),  erwähnt  im 
Anfange  seines  Buches  neql  in7rixfjq,  dass  Simon  über  den* 
selben  Gegenstand  geschrieben  habe.  Ausserdem  wird  von 
ihm  erzählt,  dass  er  einen  Fehler  in  der  Zeichnung  der  Augen 
eines  Pferdes  auf  einem  Gemälde  des  Mikon  rügte,  welcher 
um  Ol.  80  blühete.  Wir  bewegen  uns  also  in  einem  Zeiträume 
von  mehr  als  zwanzig  Olympiaden.  Auch  die  Statue  des  Pel- 
lichos gewährt  uns  keinen  weiteren  Aufschluss.  Zwar  nennt 
Thucydides e)  einen  Aristeus,  Sohn  des  Pellichos,  welcher 
Ol.  86, «  die  Flotte  der  Korinther  gegen  Corcyra  befehligte. 
Allein  es  ist  wohl  möglich,  aber  keineswegs  ausgemacht,  dass 
der  Vater  des  Aristeus  und  der  von  Lucian  genannte  Feldherr 
für  eine  Person  zu  halten  sind.  Dürften  wir  einen  gleichna- 
migen Enkel  annehmen ,  so  würde  dieser  etwa  in  die  Zeit  zwi- 
schen Ol.  90  —  100  fallen,  in  welcher  Korint h  und  Athen,  die 
Vaterstädte  des  Feldherrn  und  des  Künstlers  gemeinschaft- 
lich gegen  Lakedaemon  kämpften.  —  Wichtiger  ist  für  uns  die 
Schilderung,  welche  Lucian  von  dieser  Statue  entwirft:  „Hast 
Du  ihn  wohl  gesehen,  den  Dickbauch,  den  Kahlkopf,  halb  ent- 
blösst  vom  Gewände ,  einige  Haare  des  Bartes  vom  Winde  be- 
wegt, mit  ausgeprägten  Adern,  einem  Menschen  gleich,  wie 
er  leibt  und  lebt'*"  Hiermit  verbinden  wir  das  Unheil  Quin- 
tilian's:  welcher  sagt:  im  Verhältniss  zu  Praxiteles  und  Lysipp 


1)  V,  S5.  2)  XII,  10.  3)  34,  76.  4)  Philops.  18  u.  20.  5)  s. 
Clinton  fasti  s.  Ol.  125,  2.      0)  1 ,  29. 
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welche  die  vcritas,  die  Wahrheit  der  Natur,  am  besten  erreicht, 
treffe  den  Demetrios  der  Tadel,  darin  zu  weit  gegangen  zu 
sein ;  und  es  sei  ihm  mehr  auf  Aehnlichkeit  als  auf  Schönheit 


angekommen.  Nach  diesen  Zeugnissen  ist  also  Demetrios 
Naturalist  in  dem  Sinne,  dass  er  die  Natur  in  allen  Einzeln- 
heiten und  selbst  unschönen  Zufälligkeiten  treu  nachzuahmen 
strebte.  Wir  dürfen  daher  wohl  eine  bestimmte  Absicht  ver- 
rauthen,  wenn  ihn  Lucian  nicht  mit  dem  gewöhnlichen  Aus^ 
drucke  avÖQtavronoiöq,  sondern  uvt) omtiottolöq  nennt.  Dass 
auch  das  Bild  der  alten  Athenepriesterin,  in  der  Verbindung 
mit  diesen  Zeugnissen,  die  durchaus  naturalistische  Richtung 
des  Künstlers  zu  bestätigen  scheine ,  hat  bereits  Lange  v) 
bemerkt.  —  Demetrios  steht  in  dieser  Richtung,  wenigstens 
in  der  athenischen  Kunst  dieser  Epoche,  ganz  vereinzelt.  Es 
waren  also  gewiss  mehr  Eigenschaften  seiner  eigenen  Per- 
sönlichkeit, als  allgemeine  Bildungsverhältnisse ,  auf  welchen 
der  Charakter  seiner  Werke  beruht.  Doch  dürfen  wir  auch 
den  letzteren  keineswegs  allen  Einfluss  absprechen.  Denken 
wir  uns  z.  B.  einen  nicht  unbegabten,  aber  durchaus  pedanti- 
schen Künstler  den  Werken  eines  Myron  und  eines  Kallima- 
ehos  gegenüber,  so  wird  er  die  Naturwahrheit  des  einen  zwar 
bewundern,  aber  nicht  in  ihrem  tiefern  Grunde,  sonderen  mehr 
in  ihren  Aeusserlichkeiten  erfassen:  wo  aber  dort  manche  Ein- 
zelnheit vielleicht  in  der  bestimmtesten  Absicht  untergeordnet, 
als  Nebensache  behandelt  ist,  da  wird  er  diese  vermeintliche 
Vernachlässigung  in  eigenen  Werken  dadurch  vermeiden  zu 
können  glauben,  dass  er  dem  Kallimachos  in  seiner  kein  Ende 
findenden  Sorgfalt  nachzustreben  sich  bemüht.  Bei  dem  con- 
sequenten  Gange,  in  welchem  sich  die  Entwickelung  der  grie- 
chischen Kunst  bewegt,  konnte  jedoch  ein  einseitiges,  selbst 
mit  Talent  durchgeführtes  Streben ,  wenn  es  jenem  allgemeinen 
Gange  nicht  entsprach,  keinen  weitergreifenden  Einfluss  ge- 
winnen; und  deshalb  bleibt,  wie  gesagt,  der  Naturalismus  des 
Demetrios  eine  vereinzelte  Erscheinung  in  dieser  Epoche. 

Nach  der  Angabe  von  Pittakis 2)  soll  in  der  Nähe  der 
Propylaeen  eine  Ehrenbasis  mit  dem  Namen  des  Demetrios  ge- 
funden worden  sein: 


1)  zu  Lanzi  Sculptur  der  Alten,  S.  84.  2)  *E<ftp.  ap*.  1839,  Fe- 
bruar, N.  171. 
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APETHZAI 

OAEAYTOX0QNAC 
EAEZYPAOTONEQII 

AHMHT 
EPOHZ 

Stephani  konnte  den  Stein  nicht  auffinden  Rangabe'  er- 
wähnt ihn  in  den  Antiquites  liclleniques  gar  nicht.  Nach  der 
Abschrift  von  Pittakis  scheinen  die  Schriftzüge  nicht  zu  ver- 
bieten, den  Künstler  für  den  eben  behandelten  Derne! rios  zu 
halten. 
Lykios. 

Er  wird  von  Plinius  Schüler,  von  Pausanias,  Athen aeus 
u.  a.  Schüler  und  Sohn  des  Myron  genannt.  Dass  er,  wie  sein 
Vater,  in  Eieutherae  geboren  sei,  wollte  man  seit  Casaubonus 
aus  Plinius  a)  beweisen ,  indem  man  die  gewöhnliche  Lesart 
der  Worte  „Hercules  Isidori.  Bulhyreus  Lycius  Myronis  disci- 
pulus  fuit"  durch  die  Veränderung  des  Buthyreus  in  Elcuthe- 
reus  zu  verbessern  meinte.  Die  besten  Handschriften  führen 
jedoch  auf  buthytes,  welches  Wort  als  Epitheton  zum  Her- 
kules des  Isidor  zu  fassen  ist.  Dass  er  indessen  wirklich 
aus  Eieutherae  war,  lehrt  Athenaeus8),  welcher  aus  Pole- 
mon  schöpfte.  —  Die  Zeit  seiner  Thätigkeit  müssen  wir 
seines  Vaters  wegen  gegen  die  90ste  Olympiade  setzen,  und 
damit  stimmt  überein,  dass  die  Inschrift  an  einem  seiner  Werke 
in  alten,  d.h.  vor  -  euklidischen  Buchstaben  abgefasst  war4). 
Es  war  ein  W  e  i  h  g e  s  c  h  e  n  k ,  welches  die  Bewohner  von 
Apollonia  in  Ionien  wegen  der  Eroberung  von  Thronion,  einer 
Stadt  in  der  Abantis  genannten  Gegend  von  Epirus,  in  Olympia 
aufgestellt  hatten.  Die  Basis  des  Werkes  bildete  einen  Halb- 
kreis, und  auf  der  Mitte  derselben  standen  Thetis  und  Hemera, 
welche  den  Zeus  um  Beistand  für  ihre  Söhne  anflehen.  An 
den  beiden  Enden  waren  Achilleus  und  Meinnon  zum  Kampfe 
bereit  einander  gegenübergestellt.  Dieselbe  Anordnung  war 
auch  bei  allen  übrigen  Figuren  beibehalten;  ja  ein  Barbar  stand 
einein  Hellenen  gegenüber:  Odysseus  dem  Helenos,  weil  sie 
in  ihren  Heeren  am  meisten  den  Ruf  der  Weisheit  genossen, 
Alexandros  ,dem  Älenelaos  wegen  der  alten  Feindschaft,  dem 


1)  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  24.  2)  34,  79.  3)  XI,  p.  486  D.  4)  Paus. 
V,  22,  2. 
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V. 


Diomedes  Aeueas,  dem  Telamonier  Aias  Deiphobos :  im  Ganzen 
also  dreizehn  Figuren,  welche  sich  um  den  Zetis  in  strenger 
Symmetrie  gruppirteu.  —  Ausser  diesem  umfangreichen  Werke 
erwähnt  Pausa nias  l)  nur  noch  einen  Knaben  mit  dem  Weih- 
gefäss  {neqtqqapt^qiov^  aus  Erz,  als  auf  der  Akropolis  von 
Athen  befindlich.  Bei  Plinius2)  finden  wir  „einen  Knaben, 
der  verlöschendes  Feuer  wieder  anbläst  (puerura  sufflantem 
languidos  ignes),  ein  Werk,  würdig  des  Lehrers;  und  Argo- 
nauten", und  wenig  später  einen  Räucherknaben:  Lycius  \ 
et  ipse  puerum  suffitorem.  Die  Bilder  dieser  Knaben  müssen 
sehr  verwandter  Natur  gewesen  sein.  Allein  hier  fragt  es 
sich,  ob  wir  es  überhaupt  mit  drei  verschiedenen  Werken  zu 
thun  haben.  Die  Homer  nannten  suffitio  z.  B.  eine  Ceremonie 
bei  Leichenbegängnissen,  bei  welcher  die  Theilnehmer  mit 
Wasser  besprengt  wurden  3).  Der  puer  suffitor  des  Plinius 
und  der  Knabe  mit  dem  Weihgefäss  bei  Pausanias  können  also 
recht  wohl  ein  und  dasselbe  Werk  sein.  Suffitio  aber  bedeu- 
tet auch  eine  wirkliche  Räucherung:  und  der  Name  suffitor 
kommt  daher  mit  vollem  Rechte  einem  Knaben  zu,  welcher 
Feuer,  in  unserem  Falle  die  zu  Räucherungen  nothwendigen 
Kohlen  in  dem  Weihgefässe,  anbläst.  Christliche  Chorknaben 
in  ähnlicher  Haudlung  sind  für  künstlerische  Darstellungen  auch 
in  der  neueren  Zeit  benutzt  worden.  Es  bliebe  also  nur  noch 
die  zweifache  Erwähnung  eines  und  desselben  Werkes  bei 
Plinius  zu  erklären.  Ist  es  aber  nicht  auffällig,  dass,  nachdem 
über  Lykios  bereits  gehandelt  ist,  wenige  Zeilen  später  ein 
einzelnes  Werk  desselben  ausser  dem  Zusammenhange  ange- 
führt wird?  Es  scheint  demnach,  dass  dieser  Schriftsteller 
nach  der  ersten  Abfassung  des  Textes  den  puer  suffitor  aus 
anderen  Quellen  am  Ende  der  unter  L  zusammengestellten 
Künstler  notirte,  ohne  die  Identität  desselben  mit  dem  schon 
angeführten  Knaben  zu  vermuthen,  und  dass  dieser  Zusatz 
später  nicht  weiter  in  den  Zusammenhang  verarbeitet  wurde, 
wie  dies  z.B.  auch  bei  dem  folgenden  Künstler,  Kresilas,  in 
ähnlicher  Weise  geschehen  sein  muss.  Auf  diese  Weise  würde 
die  doppelte  Erwähnung  aus  verschiedenen  Quellen  nur  Zeug- 
niss  ablegen  für  die  Berühmtheit  des  Werkes.  Uns  aber  liefert 
dasselbe  durch  seinen  Gegenstand  den  Beweis,  dass  Lykios 


1)  I,  23,  8.      2)  34,  79.      3)  Festus  s.  v.  aqua. 
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nicht  ohne  Erfolg  bestrebt  war,  die  lebensvolle  Natürlichkeit 
in  den  Darstellungen  seines  Vaters  und  Lehrers  auch  in  seinen 
Leistungen  zu  erreichen. 

Bei  Athenaeus  ') ,  Suidas  und  Harpokration  a)  ist  von  einer 
Art  Schalen  die  Rede,  welche  ihren  Namen  ^vxiovgyelg  von 
Lykios  als  Verfertiger  erhalten  haben  sollten.  Doch  weisen 
diese  Gewährsmänner  selbst  darauf  bin,  dass  solche  Namen 
nicht  von  Personen,  sondern  von  Städten  und  Völkern  herge- 
leitet zu  werden  pflegen:  wie  Na$tovQyfc9  MiXfi<TiovQyfjg  von 
Naxos,  Milet,  so  sivxiovQyijs  von  Lyki£n. 
Kresilas. 

Der  richtige  Name  dieses  Künstlers,  den  man  früher  Kte- 
silaos  nannte,  hat  erst  durch  eine  Inschrift  festgestellt  werden 
müssen,  ehe  man  bemerkte,  dass  dieselbe  Schreibart  in  den 
besten  Handschriften  des  Plinius  theils  offen  vorliegt,  theils 
mit  Bestimmtheit  selbst  in  den  leichten  Verderbnissen  wieder- 
zuerkennen ist.  Die  Inschrift  gehört  einer  Basis  an,  welche 
vor  der  Westfront  des  Parthenon  gefunden  wurde  81 : 

HERMOUYKOC 

AIEITBE®  OC 

A  P  A  B  X  Eiv 

KPESIUAS 
EPOESEIV 

Durch  die  Veränderung  eines  einzigen  Buchstaben,  eines  A 
in  ein  A,  gewinnen  wir  den  Namen  des  Künstlers  und  zu- 
gleich den  seines  Vaterlandes  aus  einer  Inschrift  von  Hermione4), 
weiche  nach  Fourmonts  Abschrift  lautet: 

AAEXIAZ  AYONOE  ANEOEI 
TAIAAMATHI  :  TAIXOONIA 
UEPMIONEYZ 

KPEEIAAZ  EPOIEZEN  KYAONIAT 

Auf  sie  gestützt  hat  sodann  Meineke  5)  eine  dritte,  in  der 
Anthologie  erhaltene  Inschrift  verbessert  e): 

Tovöa  nvgtj*  uv£&7]xe  J7oXv/ip^<Ttov  <ptlo<;  vidg, 
evZdfievog  öexdvijv  Tlallddi  Tqitoyevei, 

Kvd<ayiuTu$  Kq(<Thxs  elqyuffato. 

1)  XI,  p.  486  D.  2)  v.  ^vxiovqyhs.  3)  s.  Ross  im  Kunstblatt  1840 
N.  12  und  Kritios,  Nösiotes,  Kresilas  etc.  p.  10.  Stephani  im  Rhein.  Mus.  N.  F. 
IV,  S.  16.  Rangabe  Ant.  hell.  p.34.  4)  C.  I.  G.  1195.  5)  delect.  poett. 
anthol,  p.  239.       6)  Anail.  III,  p.  174,  n.  119. 
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Die  Erwähnung  von  Kydonia,  wie  das  Versmaass  führen  hier 
wie  von  selbst  auf  die  Veränderung  : 

KvStöPidtag  KQtjGilag  elQyu^ato. 
Ausserdem  ist  auch  in  der  ersten  Zeile  für  Tivgij  aus  der  pa- 
latinischen  Handschrift  IIVQtjg  als  Eigenname  mit  vollem  Bechte 
aufgenommen  worden. 

Ein  Bewohner  von  Kydonia  konnte  aber  eben  sowohl  Kv- 
oW,  als  Kvdmudtag  genannt  werden  Dieser  Umstand 
muss  den  Verdacht  rege  machen,  dass  auch  bei  Plinius  ein 
Versehen  hinsichtlich  des  Kresilas  obwalte:  ein  Verdacht, 
auf  den  ich  selbst  verfallen  war,  noch  ehe  ich  wusste,  dass 
ihn  Jahu  2)  bereits  ausgesprochen  hatte.  In  der  schon  früher 
erwähnten  Erzählung  des  Wettstreites  verschiedener  Künstler 
in  der  Bildung  von  Araazonenstatuen  sagt  nemlich  Plinius8): 
tertia  (est)  Cresilae,  quarta  Cydonis.  Hier  ist  es  gewiss  im 
höchsten  Grade  wahrscheinlich,  dass  er  die  Bezeichnung  der 
Vaterstadt  des  Kresilas  irrthümlich  für  einen  besonderen  Künst- 
lernamen gehalten  hat.  Endlich  herrscht  nochmals  Verwirrung 
in  der  alphabetischen  Aufzählung  der  Künstler  bei  demselben 
Schriftsteller.  Nachdem  er  an  erster  Stelle  unter  C,  wo  der 
Name  Cresilas  auch  durch  die  besten  Handschriften  gesichert 
ist,  zwei  Werke  desselben,  einen  sterbenden  Verwundeten 
und  das  Bild  des  Perikles,  angeführt  hat,  folgen  später,  gerade 
auf  der  Grenze  zwischen  C  und  D,  nach  der  gewöhnlichen  Les- 
art die  Worte:  Desilaus  doryphoron  et  Amazonem  vulneratam. 
Auch  hier  stehe  ich  nicht  an,  ebenfalls  in  Desilaus  nur  eine  Cor- 
ruption  von  Cresilas  zu  erkennen.  Von  einer  Amazone  des  letz* 
teren  wissen  wir  ohnehin ;  die  Lesarten  c.tesilaus  in  der  Bamber- 
ger, desilas  in  der  Münchner  Handchrift  führen  gleichfalls  auf 
diesen  Namen.  Endlich  spricht  dafür  auch  die  Stelle,  an  welcher 
der  vermeintliche  Desilaus  erscheint.  Wie  Plinius  eine  zweite 
Notiz  über  Lykios  am  Ende  des  L  einfügt,  so  hier  eine  zweite 
über  Kresilas  am  Ende  des  C. 

Wir  haben  also  Nachricht  von  wenigstens  sechs  Werken 
des  Kresilas;  doch  vermögen  wir  bei  den  Weihgeschen- 
ken der  Pallas  Tritogeneia  und  der  Demeter  Chthonia  nicht 
einmal  den  Gegenstand  der  Darstellung  anzugeben.    Des  Do- 

1)  6.  Steph.  Byz.  s.  v.  Kvdaivta,  und  unten  die  rhodische  Inschrift  des 
Bildhauers  Protos.  2)  in  den  Berichten  der  sächs.  Üesellsch.  1850,  S.  37. 
3)  34.,  53. 
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ryphoros  erwähnt  Plinius  nur  mit  einem  einzigen  Worte. 
Die  Amazone,  und  zwar,  sofern  er  nicht  mehrere  bildete, 
die  in  Ephesos  aufgestellte,  war  der  zweiten  Angabe  des  Pli- 
nius zufolge  verwundet  dargestellt.  Man  hat  daraus  geschlos- 
sen, dass  die  in  mehrfachen  Wiederholungen  vorkommende 
Statue  einer  solchen  *)  auf  das  Original  des  Kresilas  zurück- 
zuführen sei;  und  man  stimmt  dieser  Annahme  gern  bei,  da 
wenigstens  keine  positiven  Grunde  gegen  dieselbe  sprechen. 
Doch  sind  auch  die  Beweise  dafür  nicht  so  schlagend,  dass 
wir  darauf  unzweifelhafte  Schlüsse  zu  bauen  wagen  dürften.  — 
Das  Bild  des  „Olympiers"  Per i kies  nennt  Plinius  dieses 
Beinamens  würdig,  und  bemerkt  ausserdem:  es  sei  an  dieser 
Kunst,  d.  h.  an  dieser  Art  von  Portraitbildung,  zu  bewundern, 
wie  sie  edle  Männer  noch  edler  mache.  Wegen  dieser  Lob- 
sprüche glaubt  Bergk  2)  nicht  ohne  Grund,  dass  nicht  nur  die 
von  Pausanias  3)  erwähnte  Statue  des  Perikles  auf  der  Akro- 
polis,  sondern  wohl  auch  die  Wiederholungen  dieses  Portraits, 
welche  noch  jetzt  existiren,  auf  das  Original  des  Kresilas  zu- 
rückzuführen seien.  —  Wir  haben  jetzt  nur  noch  den  ster- 
benden Verwundeten,  „an  dem  man  sehen  könne,  wieviel 
vom  Leben  noch  übrig  sei",  und  die  Basis  des  Hermolykos  zu 
betrachten.  Hermolykos  war  Sohn  des  Diitrephes,  und  eine 
Statue  des  letzteren,  wie  er  von  Pfeilen  getroffen  war,  führt 
Pausanias  als  auf  der  Akropolis  befindlich  an  4).  Es  lag  daher 
nahe,  in  dem  Verwundeten  bei  Plinius  den  Diitrephes,  und  in 
der  wiedergefundenen  Basis  die  Basis  seiner  Statue  zu  ver- 
muthen.  Dagegen  ist  jedoch  von  Boss  selbst,  der  diese  An- 
sicht zuerst  aussprach,  später5)  geltend  gemacht  worden,  dass 
die  Statue  innerhalb  der  Propylaeen  aufgestellt  sein  musste, 
während  die  Basis  zwischen  denselben  und  dem  Parthenon  ent- 
deckt ward.  Dazu  bemerkt  Bergk6),  dass  änuQXtj,  eine  Gabe 
des  Dankes,  ein  Gelübde  oder  tv%u{>iGTiföiov ,  eine  unpassende 
Bezeichnung  für  eine  von  dem  Sohn  geweihte  Statue  des  ster- 
benden Vaters  sein  würde.  Er  möchte  daher  die  bei  Pausa- 
nias wenig  später  folgende  Erwähnung  eines  Hermolykos  mit 
der  noch  vorhandenen  Inschrift  in  Verbindung  setzen7):  Tu  ök 
tg  'EQfiöXvxov  töv  nayxQauatrrfjp  . . .  yqa\pdvx(nv  htiqtov  rcaot^ui. 

1)  z.  B.  Müller  u.  Oest.  Deiikm.  I,  31,  n.  137;  das  vollständige  Verzeich- 
nis« bei  Jahn  S.  40.  2)  in  der  Ztschr.  f.  Altw.  1845  ,  S.9G2.  3)  I,  25,1. 
4)  1,  23,  2.      5)  Kunstbl.  1840,  S.  151.      0)  a.  a.  0.  S.963.      7)  1,  23,  12. 
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Doch  hat  liier  Tansanias  offenbar  den  Pankratiasten  Hermoly- 
kos,  den  Sohn  des  Euthynos,  im  Auge,  welcher  nach  Hero- 
dot1)  deu  Preis  der  Tapferkeit  in  der  Schlacht  bei  Mykale 
davontrug.  Möglich  wäre  es  freilich  immer,  dass  Pausanias 
aus  Flüchtigkeit  den  Namen  des  Diitrephes  übersehen  und  fälsch- 
lich an  den  bekannten  Hermolykos  gedacht  hätte.  Betrachten 
wir  hiernach  die  erhaltene  Basis  als  nicht  der  Statue  des  Diitre- 
phes angehörig,  so  bleibt  dennoch  eine  grosse  Wahrscheinlich- 
keit, dass  Kresilas,  wenn  er  das  eine  Werk  für  dessen  Sohn  aus- 
führte, auch  der  Künstler  der  Statue  des  Vaters  war,  und  dass 
auf  diese  auch  die  Worte  des  Plinius  zu  beziehen  sind.  Als  das 
Todesjahr  des  Diitrephes  hat  man  gewöhnlich  Ol.  91,  4  angenom- 
men. Damals  nemlich  führte  er  thessalische  HülfsvoTker,  welche 
zu  spät  nach  Athen  gelangt  waren ,  um  mit  Demosthenes  nach 
Sicilien  zu  segeln,  nach  ihrem  Vaterlande  zurück,  überfiel  un- 
terwegs Mykalessos  in  Boeotieu,  erlitt  aber  unmittelbar  nach 
Einnahme  der  Stadt  eine  Niederlage  durch  die  herbeieilenden 
Thebaner  2).  Allein  mit  Recht  verweist  Rangabe  8)  auf  die 
Angabe  des  Thucydides  *),  dass  noch  01.92,  2,  als  die  Athe- 
ner die  Verfassung  in  Thasos  umstürzten,  Diitrephes  den  Be- 
fehl in  Thrakien  führte.  Wir  müssen  es  also  ungewiss  lassen, 
wann  sein  Tod  erfolgte.  Arbeitete  aber  auch  Kresilas  schon 
bei  Lebzeiten  des  Phidias,  so  konnte  er  doch,  wie  dessen 
Schüler  Alkamenes,  recht  wohl  gegen  das  Ende  des  pclopon- 
nesischen  Krieges  noch  am  Leben  und  thätig  sein. 

Endlich  ist  hier  eine  Vermuthung  Bergk's  5)  zu  erwähnen, 
selbst  wenn  sie  nicht  als  durchaus  sicher  anzunehmen  ist. 
Pausanias  nemlich  spricht  kurz  vor  Erwähnung  des  Hermoly- 
kos von  Oinobios,  auf  dessen  Antrag  Thucydides  aus  dem 
Exil  zurückgerufen  wurde.  Man  erwartet  dem  Zusammen- 
hange gemäss,  dass  Pausanias  die  Statue  des  Oinobios,  sowie 
den  Künstler  erwähne;  weshalb  Bergk  nach  *Emx<xQ(vov  . . .  Ttjv 
elxova  hnoiticfE  Kgiriag  die  Worte  Oivoßiov  dh  Kgi](riXag  ein- 
fügt. Der  vorhergehende  ähnliche  Name  Kqitluq  und  das  fol- 
gende Wort  Olvoßio}  geben  dieser  Ergänzung  einen  grossen 
Schein  von  Wahrscheinlichkeit,  und  das  Zeitalter  des  Kresilas 
scheint  sie  zu  bestätigen. 


1)  IX,  105.  2)  Paus.  a.  a.  0.  Thuc.  VII,  29.  3)  Ant.  hell.  p.  42. 
4)  VIII ,  64.      5)  a.  a.  0.  S.  964. 
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Es  wird  kaum  einer  Rechtfertigung  bedürfen,  dass  wir 
dem  Kresilas  seine  Stelle  unter  den  athenischen  Künstlern  an* 
gewiesen  haben.  Nicht  nur  einige  seiner  Werke,  sondern  noch 
mehr  seine  künstlerische  Richtung  führen  darauf  hin.  Denn 
diese  erklärt  sich  am  natürlichsten  durch  den  Einfluss  der  per- 
sönlichen Leitung  oder  der  Werke  des  Myron.  Das  Lob  dos 
Verwundeten,  dass  man  sehe,  wie  viel  noch  vom  Leben  übrig 
sei,  erinnert  lebhaft  an  den  Ladas  des  Myron,  dem  ja  auch 
das  Leben  nur  noch  auf  den  Lippen  zu  schweben  schien.  An 
den  bekannten  Amazonenstatuen ,  wenn  wir  sie  als  Nachbil- 
dungen des  Kresilas  gelten  lassen,  spricht  freilich,  wie  Jahn 
bemerkt,  die  trübe  Herbigkeit  des  Ausdruckes  noch  mehr  den 
düstern  Ernst  der  Besiegten,  als  den  blos  körperlichen  Schmerz 
aus ;  und  die  durchaus  ruhige,  abgeschlossene  Haltung  der  gan- 
zen Figur  weicht  von  der  lebendigen  Bewegung  myronischer 
Gestalten  weit  ab.  Nehmen  wir  dazu,  dass  Kresilas  auch  im 
Peloponncs,  in  Hermione,  thätig  war,  und,  wie  Polyklet,  einen 
Doryphoros  bildete,  so  scheint  es  nicht  unmöglich,  dass  auch 
das  Vorbild  des  argivischen  Künstlers  auf  ihn  einen  gewissen 
Einfluss  geübt  habe,  und  daher  seine  künstlerische  Eigenthüm- 
lichkeit  am  besten  als  zwischeu  der  des  Myron  und  des  Po- 
lyklet in  der  Mitte  stehend  bezeichnet  werden  dürfte. 
Pyr  rhos. 

Im  Jahre  1840  fand  man  vor  der  südlichsten  Säule  auf  der 
hinteren  Seite  der  Propylaeen  zu  Athen  eine  mehr  als  halbrunde 
Basis  mit  den  Spuren  der  Füsse  einer  Bronzestatue  auf  der  . 
oberen,  und  folgender  Inschrift  au  der  vorderen  Fläche: 
AOENAIOITEIAOENAIAITEIYAIEIAI 

PYPPOSEPOIHCENAOENAIOS ') 

Aus  paläographischen  Gründen  setzt  sie  Ross  in  die  Zeit  des 
schwankenden  Alphabetes  vor  Euklides,  d.  h.  zwischen  Ol.  86  — 
94.  Ueber  den  Künstler  haben  wir  nur  eine  kurze  Nachricht  bei 
Plinius3):  dass  er  Hygiara  et  Minervam,  eine  Hygiea  und  eine 
Minerva,  gebildet  habe.  (Denn  dass,  wie  Ross  vermuthet, 
sein  Name  unter  den  Künstlern  der  90sten  Olympiade  an  die 
Stelle  des  Perelius  zu  setzen  sei,  dürfen  wir  nicht  als  ausge- 
macht betrachten.)    Als  an  dem  Orte  befindlich,  wo  die  In- 


l)  Ross  im  Kunstbl.  1840,  N.  37.  Stephani  im  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  17. 
Schöll  Mitth.  S.  126.    Rangabe  ant.  hell.  p.  43.       2)  34,  80. 
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schrift  gefunden  ward,  gleich  neben  der  Statue  des  Dütrephes, 
erwähnt  aber  Pausamas1)  zwei  Statuen:  der  Hygiea  und  der 
Athene  mit  dem  Beinamen  Hygiea.    Da  wir  ferner  nur  von 
diesem  einen  Bilde  der  Athene  Hygiea  auf  der  Akropolis  Kunde 
haben,  so  müssen  wir  auf  dasselbe  die  folgende,  bei  Plularch«) 
und  Plinius*)  ziemlich  gleichlautende  Erzählung  beziehen:  Bei 
dem  Bau  der  Propylaeen  stürzte  einer  der  thätigsten  und  tüch- 
tigsten Arbeiter,  nach  Plinius  ein  Lieblingssklave  des  Pcrikles, 
als  er  über  den  Giebel  klettern  wollte,  von  der  Höhe  herab  und 
beschädigte  sich  dermassen,  dass  die  Aerzte  an  seinem  Aufkom- 
men verzweifelten.  Da  soll  dem  Perikles  in  seiner  Bekümmcrniss 
die  Göttin  im  Traume  erschienen  sein  und  ihm  als  Heilmittel  ein 
an  der  Akropolis  wachsendes  und  deshalb  Parthenion  genanntes 
Kraut1)  angegeben  haben,  welches  wirklich  dem  Arbeiter  schnell 
und  leicht  zur  Genesung  verhalf.   Zum  Danke  dafür  stellte  Peri- 
kles  der  Athene  Hygiea  ein  ehernes  Bild  bei  dem  Altar  auf,  wel- 
chen sie,  wie  man  sagte,  schon  früher  auf  der  Akropolis  hatte. 
—  Auf  dieses  Bild  wird  also  die  wiedergefundene  Inschrift  zu 
beziehen  sein.    Dass  in  derselben  nicht  Perikles,  sondern  die 
Athener  als  Weihende  genannt  werden,  darf  darum  keinen 
Anstoss  erregen,  weil  Perikles  auch  die  grösseren  Werke  der 
Akropolis  nicht  in  seinem,  sondern  im  Namen  der  Stadt  wei- 
hete.    Wenigstens  liegt  darin  kein  Grund  zu  der  Annahme, 
dass  die  Statue  erst  nach  dem  Tode  des  Perikles  aufgestellt 
sein  müsse.    Dass  endlich  die  Basis  nur  Raum  für  eine  Statue 
gewährt,  giebt  uns  nicht  das  Recht,  bei  Plinius  Hygiam  Mi- 
nervam  für  Hygiam  et  Minervam  zu  schreiben.  Pausanias 
spricht  von  Statuen  beider;  und  Ross  schliesst  gerade  aus  der 
eigentümlichen  Umgebung  der  Basis,  dass  in  ihrer  Nähe  eine 
andere  gestanden  habe,  welche  meiner  Meinung  nach  eben  so 
wohl  für  das  Bild  der  Hygiea,  als  für  den  Splanchnoptes  des 
Styppax  bestimmt  sein  konnte,  von  dem  wir  hier  des  Zusam- 
menhanges wegen  sogleich  ausführlicher  handeln  wollen. 
rSjtyppax. 

So,  und  nicht  Stipax,  ist  der  Name  nach  der  Bamberger 
Handschrift  des  Plinius  zu  schreiben,  wie  Bergk  5)  nachge- 
wiesen hat.    Das  Vaterland  des  Künstlers  war  die  Insel  Ky- 


1)  I,  23,  5.  2)  Per.  13.  3)  22,  40.  4)  Flut.  Sylt.  18.  5)  Zischt, 
f.  Altw.  1847,  S.  177. 
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pros ,  und  sein  Ruf  gründete  sich  nach  Plinius  1 )  vorzugsweise 
auf  eine  Statue,  den  sogenannten  Splanchnoptes.  Sie  stellte 
einen  Sklaven  des  Perikles  dar,  der  Eingeweide  röstete  und 
' dabei  das  Feuer  aus  vollen  Backen  anblies.  Dieser  Sklave 
aber  sollte  niemand  anders,  als  jener  von  den  Propylaeen  her- 
untergestürzte Arbeiter  sein.  Denn  am  Schlüsse  der  unter 
Pyrrhos  raitgetheilten  Erzählung  fügt  Plinius  hinzu:  Hic  est 
vernula  cuius  effigics  ex  aere  fusa  est  et  nobilis  ille  Splan- 
chnoptes. Die  Ausdruckweise  ist  sehr  ungeschickt ;  und  wir 
würden  an  zwei  verschiedene  Statueu  zu  denken  geneigt  sein, 
wenn  nicht  die  Vergleichung  der  beiden  Stellen  des  Plinius 
uns  schweigen  hiesse.  —  Dass  jener  Sklave  nicht  Mnesikles, 
der  Architekt  der  Propylaeen  gewesen  sei,  wie  Sillig  vermu- 
thetc,  hat  bereits  Hoss  *)  zur  Genüge  nachgewiesen.  Aber 
was  hat  die  Handlung  der  Statue  mit  dem  Sturze  des  Sklaveu 
zu  thun?  Bergk  3)  sucht  diese  Frage  durch  die  Annahme  zu 
beantworten:  es  sei  die  Hauptaufgabe  des  Künstlers  gewesen, 
jenen  Arbeiter,  der  ein  Uufreier  war,  in  einer  Weise  darzu- 
stellen, dass  man  sofort  seinen  Stand  erkannte.  Denke  man 
sich  nun  nach  den  vorhandenen  Spuren  vor  dem  Bilde  der 
Athene  des  Pyrrhos  einen  Altar,  und  neben  demselben  auf 
einer  Basis  eine  jugendliche  Figur,  die,  mit  dem  oberen  Kör- 
per nach  dem  Altar  herübergebogen,  mit  vollen  Backen  die 
Flammen  anzufachen  scheine,  so  erhalte  man  nicht  nur  das 
schönste  Ensemble,  sondern  es  sei  auch  die  dienende  Stellung 
des  Arbeiters  auf  das  angemessenste  angedeutet,  er  erscheine 
gleichsam  dem  höheren  Dienste  der  rettenden  Göttin  geweiht. 
Die  Flamme  selbst  aber  sei  ebensowenig,  als  die  Eingeweide, 
in  dem  Kunstwerke  selbst  dargestellt  gewesen,  und  der  Name 
Splanchnoptes  für  dasselbe  nur  gewählt,  um  den  Eindruck,  den 
es  auf  den  Beschauer  hervorbrachte,  passend  zu  bezeichnen.  — 
Ich  habe,  um  nicht  ungerecht  zu  erscheinen,  die  Ansicht 
Bergk's  ausführlich  mitgetheilt,  hoffe  aber,  einer  weiteren  Aus- 
führung der  Gründe  mich  überheben  zu  dürfen:  weshalb  ich 
sie  für  nichts,  als  ein  Spiel  mit  Vermuthungen,  welches  keine 
feste  Ueberzeugung  zu  gewähren  vermag,  halten  kann.  Das 
Wichtigste  bleibt  für  unsere  Zwecke  immer  das  Werk  des 


1)  34,  81.  2)  Ruustblatt  1840,  N.  37.  3)  Ztschr.  f.  Altw.  1845, 
S.  969. 
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Styppax  selbst,  welches  eine  grosse  Aehnlichkeit  mit  dem 
Räucherknaben  des  Lykios,  dem  Gegenstaude,  wie  der  Auffas- 
sung nach,  verräth.  Wir  wollen  die  Frage  nicht  aufwerfen, 
wem  die  Priorität  der  Erfindung  gebühre.  Denn  gewiss  haben 
beide  Kunstler  auf  gleiche  Weise  die  Anregung  zu  ihren  Schö-  ~ 
p tu ngen  von  einem  und  demselben  Punkte  aus  erhalten,  nem- 
Jich  aus  der  Lehre  und  den  Werken  des  Myron. 
Strongylion. 
Auf  der  Akropolis  von  Athen,  unweit  der  Propylaeen,  sah 
Pausauias  ')  das  sogenannte  hölzerne  (trojanische)  Pferd 
aus  Erz  gebildet,  aus  welchem  Menestheus  und  Teukros,  so- 
wie auch  die  Söhne  des  Theseus,  hervorschauten.  Dass  sich 
eine  Anspielung  auf  dieses  Kunstwerk  schon  bei  Aristophanes3) 
findet,  bemerkt  der  Scholiast  desselben,  uud  i heilt  uns  zu- 
gleich die  Weihinschrift  mit:  XaiQtdijfios  Evayythov  ex  KoiXtjs 
äi>£&ijx€.  Den  Namen  des  Künstlers  Strongylion  haben  wir 
erst  durch  die  1840  wiedergefundene  Inschrift  der  Basis  ken- 
nen gelernt  3) : 


EKKOIUEC  ANE0EKEN 

STPOAAYUONEPOIECEN 

er    inneren  Südecke  der  Pro- 


XAIPEAEMOe  EY  AAAEKD 

Der  Fundort,  in  der  Nähe  c 
pylaeen,  so  wie  der  erste  Theil  der  Inschrift  lassen  keinen 
Zweifel,  dass  wir  hier  wirklich  die  Basis  jenes  Pferdes  vor 
uns  haben.  Die  archaischen  Schriftzüge  s  die  sich  in  ein- 
zelnen Punkten  (z.  B.  dem  £)  der  euklidischen  Zeit  annähern, 
bestätigen  es,  dass  das  Werk  nicht  lange  vor  Aufführung  der 
Vögel  (Ol.  91,  2)  aufgestellt  sein  kann,  und  durch  seine  Neu- 
heit und  seine  Grösse  (die  Länge  der  Basis  beträgt  an  11  Fuss) 
jene  Anspielung  veranlasst  haben  mag.  —  Ein  zweites  Werk 
des  Strongylion  sah  Pausanias  4)  zu  Megara.  Er  erzählt,  dass 
die  Megareer  einem  Streifcofps  des  Mardonios  eine  Niederlage 
beigebracht  und  deshalb  der  Artemis  Soteira  eine  Statue 
errichtet  hätteu.  Da  er  nun  fortfährt:  „In  demselben  Tempel 
sind  auch  Bilder  der  zwölf  Götter,  welche  Werke  des  Praxi- 
teles seiu  sollen;  die  Artemis  selbst  aber  machte  Strongy- 
lion so  glaubte  man,  die  Artemis  gehöre  zu  den  zwölf  Göt- 
tern, und  der  Künstler  müsse  ein  Zeitgenosse  des  Praxiteles 


1)  1,  23,10.  2)  in  d.  Vögeln  1128.  3)  Schöll  im  Kunstblatt  1840.  N.7S. 
\rch.  Mitth.  S.  126.    Stephani  im  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  17.       4)  I,  40,  %. 
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sein.  Der  Zusammenhang  lehrt  jedoch,  dass  sie  ein  von  den 
andern  unabhängiges  Bild  war,  dessen  Entstehungszeit  nicht 
bestimmt  angegeben  werden  kann.  —  Ferner  sah  Pausanias  •) 
auf  dem  Helikon  drei  Musenstatuen  von  Strongylion  neben 
drei  andern  des  Olympiosthenes  und  eben  so  vielen  des  Ke- 
phisodotos.  Da  sie  wahrscheinlich  gleichzeitig  aufgestellt  wa- 
hren, Kephisodot  aber  gewöhnlich  in  die  102te  Olympiade  ge- 
setzt wird,  so  glaubte  man  hiermit  die  frühere  Bestimmung, 
wonach  Strongylion  schon  vor  Ol.  91,  2  thätig  sein  musste, 
nicht  in  Einklang  bringen  zu  können.  Wir  werden  jedoch  spä- 
ter sehen,  dass  Kephisodot  schon  mehrere  Olympiaden  früher  eiu 
bekannter  Künstler  sein  konnte.  —  Auch  Plinius  -)  führt  zwei 
Werke  des  Strongylion  an:  eine  Amazone,  welche  wegen 
der  Vorzüglichkeit  ihrer  Schenkel  Euknemon  genannt,  und 
deshalb  von  Nero  stets  mit  herumgeführt  wurde;  ferner  eine 
Knabenfigur,  zu  welcher  der  bei  Philippi  gebliebene  Brutus 
eine  solche  Liebe  hegte,  dass  sie  davon  den  Beinamen  Phi- 
lippen sis  erhielt.  —  Endlich  rühmt  Pausanias  8)  den  Stron- 
gylion noch  im  Allgemeinen  als  ausgezeichnet  in  der  Bildung 
von  Stieren  und  Pferden.  Einen  Beleg  dafür  liefert  uns 
das  trojanische  Pferd ;  und  da  in  nicht  grosser  Entfernung  von 
demselben  ein  eherner  Stier  aufgestellt  war4),  welcher  auch 
sonst  von  den  Alten  mit  dem  Pferde  und  einem  Widder  zu- 
sammen genannt  wird,  so  vermuthet  Bergk  5) ,  dass  auch  diese 
Thiere  Werke  des  Strongylion  gewesen  seien,  und  Pausanias 
gerade  in  Erinnerung  an  dieselben  dem  Künstler  das  allgemeine 
Lob  ertheile. 

Dass  Strongylion  vielmehr  zu  den  Nachfolgern  des  Myron 
'  als  des  Phidias  zu  rechnen  ist,  lehren  sowohl  seine  Thierbildun- 
gen, als  die  von  Plinius  genannten  Werke,  welche  offenbar 
ihren  Huf  nicht  sowohl  durch  ihre  geistige  Hoheit,  als  durch 
körperliche  Schönheit  erlangt  hatten.  '  . 

Olympiosthenes. 

Er  muss  hier  wegen  der  drei  Musen,  welche  Pausanias6) 
auf  dem  Helikon  neben  denen  des  Strongylion  und  Kephisodot 
sah,  seine  Stelle  finden,  um  so  mehr,  als  er,  neben  zwei  athe- 
nischen Künstlern  arbeitend,  selbst  Athener  gewesen  sein  wird. 


1)  IX,  30,  1.  2)  34,  82.  3)  IX,  30,  l.  4)  Paus.  I,  24,  2. 
5)  Ztschr.  f.  Altw.  1845,  S.  979  flgdd.      6)  IX,  30,  1. 
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Kephisodotos. 

Diese  Schreibung  des  Namens,  wie  sie  bei  Pausanias  fest- 
steht, ist  auch  bei  Plinius  durch  die  besseren  Handschriften  fast 
durchgängig  als  die  richtige  (anstatt  Kephisodoros)  erkannt 
worden,  und  es  genügt  daher,  auf  Sillig's  Ausgabe  zu  verweisen. 
Pausanias1)  nennt  den  Kephisodot  einen  Athener,  und  dies 
geht  auch  daraus  hervor,  dass  Phokions  erste  Gemahlin  seine 
Schwester  war  2).  Plinius  aber  unterscheidet  ausdrücklich  zwei 
Künstler  gleiches  Namens  und  führt  in  der  chronologischen 
Uebersicht  3)  den  einen  unter  Ol.  102,  den  andern  unter  Ol.  121 
an.  Den  wahrscheinlichen  Grund  für  die  erste  Angabe  lernen 
wir  aus  Pausanias  4)  kennen.  lu  Megalopolis  war  ein  Heilig- 
thum des  Zeus  Soter,  ringsum  mit  Säulen  geschmückt.  Neben 
dem  Zeus,  der  auf  einem  Throne  sass,  standen  auf  der  einen 
Seite  die  Stadtgöttin  von  Megalopolis,  auf  der  andern,  der 
linken,  das  Bild  der  Artemis  Soteira.  Diese  Statuen  wa- 
ren aus  pentelischem  Marmor  und  Werke  der  Athener  Kephi- 
sodotos und  Xenophon.  Megalopolis  aber  war  01.102,2  ge- 
gründet, und  wahrscheinlich  gleichzeitig  auch  der  Tempel  mit 
den  Bildern.  Es  ist  natürlich  nicht  nöthig,  in  diese  Zeit  den 
Beginn  der  Thätigkeit  des  Kephisodot  zu  setzen.  Noch  weni- 
ger durfte  Sillig,  wenn  er  aus  der  Verwandtschaft  mit  Phokion 
etwas  schliessen  wollte,  dessen  Todesjahr  Ol.  115,  3  in  Be- 
trachtziehen, sondern  musste  bedenken,  dass  derselbe,  01.94,2 
oder  3  geboren,  schon  um  Ol.  100  heirathen  konnte.  In  diese 
frühere  Zeit  kann  uns  auch  die  folgende  Vermuthung  führen: 
der  jüngere  Kephisodot  ist  Sohn  des  Praxiteles,  und  da  nach 
griechischer  Sitte  der  Enkel  häufig  den  Namen  des  Grossva- 
ters erhielt,  so  wäre  es  sehr  wohl  möglich,  dass  der  ältere 
Kephisodot  der  Vater  des  Praxiteles  war.  Betrachten  wir  nun 
die  104t e  Olympiade,  in  welche  Plinius  den  letzteren  setzt, 
auch  nur  als  den  Anfangspunkt  seiner  Thätigkeit,  so  musste 
Kephisodot,  wenn  er  wirklich  sein  Vater  war,  schon  geraume 
Zeit  vorher  die  Kunst  ausüben.  Endlich  verdient  hier  noch 
eine  Bemerkung  Müller's 5)  angeführt  zu  werden.  Plinius 6) 
nennt  als  Werke  des  Kephisodot,  freilich  ohne  zu  sagen,  ob 
des  alteren,  oder  des  jüngeren,  eine  bewundernswürdige  Mi- 


1)  VIII,  30,  5.  2)  Plut.  Phoc.  19.  3)  34,  50  u.  51.  4)  VIII,  30,5. 
5)  de  Phid.  §.  3.  n.  d.      6)  34,  74. 
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nerva  im  Hafen  von  Athen  und  einen  Altar,  mit  dem  sich 
weniges  vergleichen  lasse,  bei  dem  Tempel  des  Jupiter  Ser- 
vator  In  demselben  Hafen.  Darauf  beziehen  sich  wahrschein- 
lich auch  die  Worte  jles  Pausanias  ') :  „  Sehenswerth  ist  im 
Peiraeeus  namentlich  der  Temenos  der  Athene  und  des  Zeus. 
Die  Bilder  beider  sind  von  Erz;  Zeus  trägt  das  Scepter  und 
die  Nike,  Athene  den  Speer."  Der  Peiraeeus  aber  gewann 
Ol.  96,  4  durch  Wiederherstellung  der  langen  Mauern  und  die 
Bauten  des  Konon  neue  Wichtigkeit;  und  es  ist  daher  nicht 
unwahrscheinlich,  dass  damals  auch  die  Schutzgötter  Athene 
und  Zeus  Soter  mit  neuen  Bildern  geehrt  wurden. 

Ausser  den  angeführten  Werken  in  Megalopolis  und  im 
Peiraeeus  kennen  wir  ferner:  die  drei  Musen  auf  dem  Heli- 
kon, so  wie  eine  andere  vollständige  Gruppe  der  neun  Mu- 
sen an  demselben  Orte2).  Von  Plinius  8)  werden  ausdrück- 
lich als  Werke  des  älteren  genannt:  Mercurius  Liberum 
patrem  in  infantia  nutriens;  wohl  ähnlich,  wie  auf  Reliefs,  wo 
Hermes  den  Dionysos  als  Kind  auf  den  Händen  trägt:  ferner 
ein  Redner  mit  erhobener  Hand,  dessen  Name  unbekannt  war. 
Endlich  spricht  Pausanias4)  von  einem  Bilde  der  Eirene  mit 
Plutos  in  Athen,  als  einem  Werke  des  Kephisodot,  indem  er 
den  Gedanken  lobt,  welcher  die  Verbindung  dieser  beiden  We- 
sen eingegeben  halte,  Das  Bild  ist  gewiss  dasselbe,  welches 
er  •'  )  als  im  Tholos  zu  Athen  befindlich  anführt.  Einen  Grund 
es  dem  älteren  Kephisodot  beizulegen,  möchte  ich  darin  finden, 
dass  eine  ähnliche  Compositiou,  Tyche  und  Plutos,  von  seinem  Mit- 
arbeiter in  Megalopolis,  Xenophon,  angeführt  wird,  beide  Künstler 
also  in  der  Erfindung  gewissermassen  mit  einander  wetteiferten. 

Die  Lobsprüche  des  Plinius  zeigen  uns  den  Künstler  in 
einem  sehr  vortheilhaften  Lichte.  Aus  den  Werken  selbst  se- 
hen wir  nur,  dass  er  sich  ausschliesslich  der  Bildung  der  Göt- 
ter und  göttlicher  Wesen  zugewendet  hatte.  Sofern  wir  in- 
dessen bei  dem  Bilde  des  Hermes  mit  dem  Dionysoskinde  nicht 
mit  Unrecht  an  verwandte  Reliefdarstellungen  erinnert  haben, 
kann  es  scheinen,  dass  er  sich  in  der  geistigen  Auffassung 
schon  einigermassen  von  der  Hoheit  eines  Phidias  entfernt  habe 
und  vielmehr  den  üebergang  zu  den  lieblichen  Schöpfungen 
des  Praxiteles  bilde. 


1)  I,  1,  3.      2)  Paus.  IX,  30,  1.      3)  34,  87.      4)  IX,  16, 1.      5)  1, 8,3. 
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Xen  ophon. 

Wie  bereits  erwähnt  wurde,  arbeitete  er  in  Megalopolis 
gemeinschaftlich  mit  Kephisodot  die  Bilder  des  Zeus  Soter, 
der  Stadtgöttin  von  Megalopolis  und  der  Artemis  Soteira: 
Paus.  VIII,  30,  5.  Die  Tyche  mit  Plutos  auf  dem  Arme, 
welche  wir  mit  einem  Werke  seines  dortigen  Mitarbeiters  ver- 
glichen, befand  sich  zu  Theben:  Paus.  IX,  16,  1.  Aber  auch 
an  ihr  hatte  er  nur  die  Hände  und  das  Gesicht  gemacht,  alles 
Uebrige  Kallistonikos,  ein  thebanischer,  sonst  unbekannter 
Künstler.  —  Diogenes  Laertius  (II,  59)  erwähnt  ausserdem 
einen  Bildhauer  Xenophon  von  der  Insel  Paros,  von  dem  wir 
sonst  nichts  wissen.  Sollte  etwa  der  Athener  des  Pausanias 
von  dorther  gebürtig  und  nur  nach  Athen  übergesiedelt  sein? 
Sophroniskos  und  So  kr  at  es. 


Von  Sophroniskos  haben  wir  nur  etwas  erfahren,  weil  er  V 
der  Vater  des  Sokratcs  war,  und  wir  müssen  es  unentschieden 
lassen,  ob  er  wirklich  Künstler,  oder  nur  Steinmetz  zu  nennen 
ist:  AiiJvvQydcs  wie  Diogenes  Laertius1),  marmorarius,  wie 
Valerius  Maximus  2)  sich  ausdrückt.  Dagegen  werden  Kunst- 
werke von  der  Hand  des  Sokrates  sogar  mit  Lob  erwähnt: 
der  Hermes  Propylaeos  und  die  Gruppe  der  Chariten 
am  Eingange  der  Akropolis  von  Athen:  Plin.  36,  32;  Paus.  I, 
22,  8.  Dass  sie  drei  an  der  Zahl  und  bekleidet  gebildet  wa- 
ren, sagt  Pausanias:  IX,  35,  1  u.  2;  und  so  finden  wir  sie,  als 
Beiwerk  auf  athenischen  Münzen  nachgebildet  8).  Nach  Pli- 
nius  wollten  Einige  einen  Maler  Sokratcs  für  identisch  mit 
dem"  Bildhauer  und  Weisen  halten.  Wäre  dieses  richtig,  so 
würden  uns  darüber  schwerlich  alle  weiteren  Nachrichten  feh- 
len. —  Schade,  dass  Sokrates,  der,  wie  Lucian 4)  sagt,  an 
der  Hermoglyphik  gross  gezogen  war,  nicht  ebenso,  wie  die- 
ser verunglückte  Bildhauer,  in  seinen  Gesprächen  Anspielungen 
auf  künstlerisches  Treiben  liebt,  welche  ohne  Zweifel  sehr 
lehrreich  für  uns  sein  würden.  Ein  kurzes  Gespräch  mit  einem 
sonst  unbekannten  Bildhauer,  Klei  ton,  theilt  Xenophon  *)  mit. 
Dieser  scheint  hauptsächlich  athletische  Figuren  gemacht  zu 
haben,  und  Sokrates  sucht  ihm  zu  beweisen,  dass  man,  um 
dieselben  recht  lebensvoll  zu  bilden,  nicht  nur  die  Formen  des 


1)  II,  init.  2)  III,  4,  ext.  1.  3)  Miliin.  gaL  rayth.  t.  XXXIII,  n.  200. 
4)  Somii.  12.      5)  Memor.  III,  10. 
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Körpers  nachahmen,  sondern  auch  auf  den  Ausdruck  der  See- 
lenthätigkeit  sein  Augenmerk  richten  müsse. 

Unter  den  Schülern  des  Sokrates  ist,  zwar  nicht  als  Künst- 
ler, aber  als  princeps  forma  in  ea  aetate  >)  für  die  Kunst  Al- 
kibiadcs  von  Bedeutung.    Wir  müssen  seiner  bei  den  folgenden 
vier  Künstlern  Erwähnung  thun. 
Niker  atos. 

r 

Er  war  nach  Tatian  a)  Athener  von  Geburt  und  Sohn  des 
Euktemon.  Plinius  erwähnt  zuerst3)  von  ihm:  Asklepios 
und  Hygiea,  welche  sich  zu  Horn  im  Tempel  der  Concordia 
befanden;  sodann4)  das  Bild  des  Alkibiades  und  seiner  Mut- 
ter Demarate,  welche  mit  angezündeter  Lampe  opfert.  Aus 
dem  Zusatz  Niceratus  omnia  quae  ceteri  aggressus  scheint 
dem  Zusammenhange  nach  zu  folgen,  dass  er  Portraitfiguren, 
Athleten,  Philosophen  u.  a.  bildete.  Tatian  nennt  als  seine 
Werke  die  Bilder  der  Telesilla  und  Gl  au  kippe.  Telesilla 
ist  wahrscheinlich  die  argivische  Dichterin ,  welche  ihre  Vater- 
stadt heldenmüthig  gegen  die  spartanischen  Könige  Kleomenes 
und  Demaratos  vertheidigte  a).  Pausanias  6)  sah  zu  Argos  ihr 
Bild  in  Relief:  Bücher  lagen  vor  ihren  Füssen,  und  sie  blickt 
auf  den  Helm  in  ihren  Händen,  den  sie  auf  das  Haupt  zu  setzen 
im  Begriff  ist.  Wie  sich  zu  dieser  Darstellung  das  Werk  des 
Nikeratos  verhielt,  vermögen  wir  nicht  zu  bestimmen.  Glau- 
kippe, welche  einen  Elephanten  geboren  haben  sollte,  der 
auch  in  dem  Erzbilde  dargestellt  war,  ist  nach  der  Yermu- 
thung  Harduin's,  Sillig's  u.  A.  identisch  mit  Alkippe,  von  wel- 
cher Plinius  ')  das  nemliche  Wunder  berichtet.  Freilich  setzt 
das  Chronicon  Alexandrinum  dasselbe  in  die  Zeit  Vespasians, 
was  indessen  leicht  auf  einem  Misverständnisse  beruhen  kann. 
Polykles. 

Plinius  nennt  einen  Polykles  unter  den  Küustlern  der  102ien, 
und  einen  andern  unter  denen  der  156sten  Olympiade:  34,  50 
u.  51.  Ja  es  stellt  sich  vielleicht  die  Notwendigkeit  heraus, 
noch  einen  dritten  Künstler  dieses  Namens  anzunehmen.  Dar- 
über kann  jedoch  erst  bei  Gelegenheit  des  zweiten  gehandelt 
werden.  Dem  älteren  können  wir  nur  ein  einziges  Werk  mit 
Sicherheit  beilegen,  welches  Sillig,  wohl  nur  aus  Versehen, 


1)  Plin.  36  ,  28.  2)  ad  Gr.  53,  p.  115  ed.  Worth.  3)  34  ,  80. 
4)  34,  88.      5)  vgl.  Clinton  fasti:  Ol.  67,  3.      6)  II,  20,  6.       7)  Vit,  35. 
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unter  denen  des  Polyklet  anfuhrt:  eine  Statue  des  Alkibia- 
dcs,  welche  Dio  Chrysoslomus  wegen  der  Verstümmelung  ihrer 
Hände  erwähnt :  Or.  37.  II,  p.  12«  Reiske. 

Pyromachos. 

Auch  bei  ihm  müssen  wir  auf  eine  spätere  Erörterung 
über  die  Künstler  der  Schule  von  Pergamos  verweisen,  und 
erwähnen  hier  nur,  dassPlinius  eine  Statue  des  Alkibiades  auf 
einem  Viergespann  als  Werk  des  Pyromachos  anführt:  34,80. 

Mikion. 

Auf  der  Akropolis  von  Athen  hat  man  eine  Statuenbasis 
gefunden,  welche  der  Inschrift  zufolge  einem  L.  Domitius  Ahe- 
nobarbus  dedicirt  war.  Ausserdem  enthält  sie  aber  auch  den 
Namen  des  Künstlers: 

MIKI12N  PY0OrENOY£  EFOIHCEN, 

jedoch  in  so  verschiedenen  Schriftzügen,  dass  man  versucht 
wird,  anzunehmen,  ein  früheres  Werk  des  Mikion  sei  später 
auf  den  Namen  des  Alien  obarbus  umgeschrieben1)-  lUoul- 
Rochette  *)  erinnert  daher  an  eine  Stelle  des  Dio  Chrysosto- 
mus3), in  der  von  einer  Statue  des  Alkibiades  die  Rede  ist, 
welche  wirklich  das  Schicksal  erfuhr,  dem  Ahenobarbus  dedi- 
cirt zu  werden.  Doch  müssen  wir  bemerken ,  dass  die  Inschrift 
der  Zeit  des  nach -euklidischen  Alphabets  angehört,  und  also, 
wenn  sie  sich  auf  eine  Statue  des  Alkibiades  bezieht,  diese 
erst  nach  dem  Tode  desselben  aufgestellt  sein  kann. 
Deinomen  es. 

Unter  den  Künstlern  der  95s  ten  Olympiade  nennt  Plinius  *) 
auch  den  Deinomenes,  und  führt  5)  die  Bilder  des  Protesi- 
laos  und  des  Ringers  Pythodemos  als  seine  Werke  an. 
Pausanias  6)  aber  sah  von  seiner  Hand  auf  der  Akropolis  die 
Statue  der  lo  und  Kallisto.  Ebendaselbst  hat  man  auch  die 
Basis  eines  unbekannten  Weihgeschenkes  mit  dem  Namen  des 
Künstlers  gefunden  7) : 

METPOTIMOZ  ANE0HKE  OH0E 
AEINOMENHZ  EflOIHEEN 
Ein  Bild  der  Königin  der  Paeonier,  Besantis,  welche  einen 
schwarzen  Kuaben  geboren  hatte,  erwähnt  Tatian  als  Werk 
des  Deinomenes  8).  —    Dass  auf  ihn  ein  Epigramm  des  Leo- 

1)  Ross  in  d.  Arch.  Zeit.  N.  15 ,  S.  244.  2)  in  d.  Lettre  a  Mr.  Schorn. 

3)  Or.  37.  II,  p.  122  Reiske.      4)  34,  50.  5)  34,  76.        6)  l,  25,  1. 

7)  C.  I.  G.  n.  470.      8)  ad  Gr.  53,  p.  116  ed.  Worth. 

Brunn,  Geschichte  der  g riech.  Künstler.  18 
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nidas  von  Tarent  *)  mit  Unrecht  bezogen  worden  ist,  hat  schon 
Sillig  bemerkt. 
E  u  k  1  e  i  d  e  s. 

Er  wird  von  Pansanias  zweimal,  und  zwar  ausdrücklich 
als  Athener  erwähnt.  Zu  Aegeira  in  Achaia  befand  sich  von 
ihm  eine  sitzende  Zeusstatue  aus  penteiischetn  Marmor: 
VII,  26 ,  3.  Zu  Bura,  ebenfalls  in  Achaia,  waren  von  seiner 
Hand  die  Bilder  in  den  Tempeln  der  Demeter,  der  Aphro- 
dite und  des  Dionysos,  und  der  Eileith  via.  Sie  waren 
aus  pentelischem  Marmor  gearbeitet,  die  Demeter  aber  beklei- 
det: VIF,  25,  5.  Bura  ward  Ol.  101,  4  (vgl.  §.  2)  von  einem 
Erdbeben  gänzlich  zerstört,  so  dass  nicht  einmal  die  Götter- 
bilder übrig  blieben.  Die  des  Eukleides  müssen  daher  später, 
vielleicht  aber  bald  nachher  bei  dem  Wiederaufbau  der  Stadt 
gemacht  worden  sein. 

Polygnot  und  Mikon,  die  beiden  berühmten  Maler,  sol- 
len auch  Bildhauer  gewesen  sein.  Ersteren  erwähnt  als  sol- 
chen Plinius  a)  ganz  kurz  unter  den  aequalitate  celebrati  arti- 
fices,  sed  nullis  operum  suorum  praeeipui.  Von  Mikon  sagt 
Plinius3),  er  sei  durch  Athletenbilder  bekannt.  Da  es  nun 
auch  einen  Bildhauer  dieses  Namens  aus  Syrakus  in  der  140sten 
Olympiade  gab,  so  hat  Sillig  die  Erwähnung  des  Plinius  auf 
diesen  bezogen.  Allein  gerade  von  dem  athenischen  Maler  fuhrt 
Pansanias4)  die  Statue  eines  Pankratiasten  Kallias  an,  wel- 
cher Ol.  77  zu  Olympia  siegte.  Ausserdem  hat  man  den  Na- 
men des  Mikon  in  der  fragmentirten  Inschrift  einer  Ehrenbasis 
auf  der  Akropolis  zu  Athen  wiederfinden  wollen  5) : 

NEOEK 
MOE 
ENAIOE 
MErAAOE 
<ION 
ANOMAXO 
EPOIEEE 

Der  fragmentirte  Buchstabe  vor  der  Endung  ON  in  dem  Künst- 
lernamen scheint  indessen  keineswegs  ein  K  sondern  ein  N 


1)  Anall.  I,  p.  229,  n.  36.  2)  34  ,  85.  3)  34  ,  88.  4)  V,  9,  3. 
6)  Raoul-Rochetle  Lettre  ä  Mr.  Schorn,  p.  162.  Rangabe  und  Letronne  iu 
der  Revue  areb.  III,  p.  235. 
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zu  sein;  und  wir  haben  es  daher  hier  mit  einem  unbekannten 
Künstler  etwa  aus  der  Zeit  des  Mikon  zu  thun. 

üeber  die  Schuler  desKritios,  Skymnos  und  Dionyso- 
d  o  r  o  s ,  so  wie  über  Diodotos,  ist  schon  in  dem  Abschnitt  von 
der  Schule  desKritios;  über  Kleoetas  und  seinen  Sohn  Ari- 
sto k  1  e  s  in  dem  über  den  älteren  Aristokles  gehandelt  worden. 

[Archias.  Einen  Künstler  dieses  Namens  hat  man  in 
einer  der  Schatzrechnungen  des  Parthenon  (C.  I.  n.  150,  §.  42) 
zu  finden  geglaubt,  indem  man  eine  Lücke  durch  nomv  aus- 
füllte ,  in  welche  nach  der  Analogie  ähnlicher  Inschriften  viel- 
mehr olxcop  zu  setzen  ist:  JlaXXddtov  eke[<pdvxiv\ov  7Veq(xqv<Tqv 
xai  \  ä<rmq  mlxQVGog,  o  *AQ%la$  lp  IJeiQai  [e*  olxu>]v  «ytfvtyxe.] 

Arges  aid  die  Schale  des  l'olyklet. 

Die  bedeutendsten  Werke,  an  denen  sich  mehrere  Künst- 
ler der  Schule  von  Argos  betheiligt  hatten,  waren  die  Weih- 
geschenke, welche  die  Lakedaemonier  wegen  des  Sieges  von 
Aegospotamoi  in  Delphi  aufstellten.  Wir  beginnen  daher  mit 
der  ausführlichen  Beschreibung  derselben,  wie  sie  durch  Pau- 
sanias  gegeben  ist:  X,  9,  4.  „Den  Weihgeschenken  der  Te- 
geaten  gegenüber  stehen  die  von  den  Lakedaemoniern  wegen 
des  Sieges  über  die  Athener  geweiheten,  nemlich  die  Diosku- 
ren,  Zeus,  Apollo  und  Artemis;  ferner  Poseidon  und  Lysan- 
dros,  des  Aristokritos  Sohn,  wie  er  von  Poseidon  bekränzt 
wird;  Abas,  welcher  damals  dem  Lysandros  weissagte,  und 
Hermon,  welcher  das  Feldherrnschiff  des  Lysandros  steuerte. 
Dieses  Hermonfnld  zu  fertigen  ward  dem  Theokosmos  aus 
Megara  aufgetragen,  da  derselbe  in  die  Bürgerliste  der  Mega- 
reer  eingeschriebeil  war.  Die  Dioskuren  sind  von  Anti  p ha- 
ue s  aus  Argos,  der  Seher  von  Pison  aus  dem  troezenischen 
Kalauria.  Athenodoros  und  Dameas  machten,  letzterer 
die  Artemis,  den  Poseidon  und  den  Lysandros,  Athenodoros 
den  Apollo  und  den  Zeus;  die  beiden  Künstler  aber  sind  Ar- 
kader, aus  Kleitor  gebürtig.  Hinter  den  genannten  stehen  auch 
noch  die  Bilder  derer,  welche  dem  Lysandros  bei  Aegospota- 
moi Beistand  leisteten,  theils  selbst  Spartiaten,  theils  Bundes- 
genossen: Arakos  und  Knau t lies,  ersterer  aus  Lakedaemon, 
Krianthes  aber  aus  Boeotien  . .  .  (hier  ist  im  Text  des  Pausa- 
nias  eine  Lücke)  .  .  jenseits  Mimas,  aus  diesem  Orte  Astykra- 
tes;  aus  Chios  Kephisokles,  Hermophantos  und  Hikesios;  Ti- 

18* 
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marchos  und  Diagoras  aus  Rhodos;  Thcodamos  aus  Knidos; 
Kimmerios  aus  Ephesos;  Aiantides  aus  Milet.  Ihre  Bilder 
machte  Tisandros,  die  folgenden  AI ypo s  aus  Sikyon:  nem- 
lich den  Theopompos  aus  Myndos,  den  Kleomedes  aus  Samos, 
aus  Euboea  den  Karystier  Aristoklcs  und  den  Eretrier  Auto- 
jiomos;  ferner  Aristophantos  aus  Korinth,  Apollodoros  aus 
Troezen  und  Dion  aus  Epidauros  in  Argolis.  An  diese  schlies- 
sen  sich  an:  Axionikos  aus  Pellene  in  Achaia,  Thcares  aus 
Hermione,  Pyrias  aus  Phokis,  Komon  aus  Megara  und  Agesi- 
menes  aus  Sikyon,  aus  Ambrakien,  Korinth  und  Leukas  Te- 
lykrates,  der  Korinther  Pythodotos  und  der  Ambrakiotc  Euan- 
tidas,  endlich  Epikyridas  und  Eteonikos  aus  Lakedaemon. 
Diese  sollen  Werke  des  Patrokles  und  Kanachos  sein/' 
Auf  den  Sieg  von  Aegospotamoi  bezogen  sich  noch  einige  an- 
dere Weihgeschenke  zu  Amyklae:  Paus.  III,  18,  5,  „Ari- 
standros  aus  Paros  und  Polyklet  aus  Argos  machten,  der 
eine  die  Frau  mit  der  Lyra,  eine  Spartanerin  nemlich,  Polyklet 
aber  die  sogenannte  Aphrodite  bei  dem  Amyklaeischen  (Apollo). 
Diese  Dreifüsse  (an  diesen  waren  nemlich  die  Figuren  ange- 
bracht) sind  grösser  als  die  anderen,  wegen  des  messenischen 
Krieges  geweiheten,  und  wurden  wregen  des  Sieges  bei  Aegos- 
potamoi aufgestellt."  —  Zu  den  hier  genannten  Künstlern  fuge 
ich  die  Reihe  der  Schüler  Polyklel's,  wie  sie  Plinius  »)  aufzählt : 
Polycletus  diseipulos  habuit  Argium  Asopodorum  (d.  h. 
wie  Thiersch  gewiss  richtig  vermuthet,  Asopodor  aus  Argos), 
Alexim,  Aristiden,  Phrynonem,  Diuonem,  Atheno- 
dorum,  Demean  Clitorium.  Endlich  treten  mit  diesen 
Künstlern  nach  anderen  Zeugnissen  auch  Naukydes  und 
Periklet  in  Verbindung.  Wir  haben  also  hier  achtzehn 
Künstler,  welche  als  Schüler  des  Polyklet  oder  wegen  ihrer 
Thätigkeit  an  den  angeführten  Weihgeschenken  sämmtlich  um 
die  Zeit  der  90sten  Olympiade  und  etwas  später  am  Leben  waren  : 


Alexis 
Alypos 


Dameas 
Dino 


Athenodoros 


Antiphanes 
Aristandros 
Arislidcs 


Kanachos 
Naukydes 
Patrokles 


Asopodoros 


1)  34 ,  50. 
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1 


Periklet 

Phryno 

Piso 


Polyklet 

Theokosmos 

Tisandros 


üeber  die  meisten  dieser  Künstler  können  wir  kurz  hin- 
weggehen. Piso  ist  bereits  unter  den  Nachfolgern  des  Kri- 
tios,  Theokosmos  unter  den  Schülern  des  Phidias  angeführt 
worden.  Alexis,  Aristandros,  Asopodoros,  Atheno- 
doros,  Demeas  (dorisch  Dameas),  Dino,  Tisandros  wer- 
den ausser  in  den  angeführten  Stellen  nicht  genannt. 

Dem  Phryno  wollte  Visconti1)  eine  kleine  in  Lokri  ge- 
fundene Bronzestatue  eines  Priesters  beilegen,  deren  marmorne 
Basis  in  alter  guter  Schrift  den  Namen  (DPYNOZ  zeigt. 
Die  verschiedene  Endung  des  Namens  bei  Plinius  und  der  Man- 
gel des  Verbum  inolrfie  erlauben  indessen  nicht,  dieser  Ver- 
muthung  beizustimmen. 

Aristides  machte  Vier-  und  Zweigespanne:  PI  in.  34,  72. 
Ein  Aristides  brachte  ferner  an  den  Schranken  für  das  Wa- 
genrennen in  Olympia,  welche  zuerst  von  Kleoetas  kunstreich 
eingerichtet  waren,  mehrere  Verbesserungen  an:  Paus.  VI,  20,  7. 
Dass  dieser  der  Schüler  des  Polyklet  war,  wird  zwar  nicht 
gesagt,  ist  aber  nicht  unwahrscheinlich. 

Kanachos  wird  von  Plinius  unter  den  Künstlern  der  x 
95sten  Olympiade  angeführt:  34,50.  Dass  er  Schüler  des  ^ 
Polyklet  uud  Sikyonier  war  (und  als  solcher  vielleicht  mit 
dem  älteren,  berühmteren  Kanachos  in  Familienzusammenhang 
steht),  ersehen  wir  aus  Pausanias  VI,  13,  4.  Ausser  den 
Statuen  in  Delphi  kennen  wir  von  ihm  nur  eine  Statue  des 
Bykelos,  der  zuerst  unter  den  Sikyoniern  im  Faustkampfe  der 
Knaben  zu  Olympia  gesiegt  hatte.  Daraus  ergiebt  sich,  dass 
der  sonst  unbekannte  Künstler  Asterio,  eines  Aeschylos  Sohn, 
später  leben  musste:  denn  sein  Werk  war  die  Statue  des  Si- 
kyoniers  Chaereas,  Sohnes  des  Chaeremon,  welcher  in  dersel- 
ben Kampfart  gesiegt  hatte.  ~PJ 1 3 '  1% 

Patrokles.    Er  wird  von  Plinius  unter  den  Künstlern 
der  95sten  Olympiade,  und  nachher  unter  denen  angeführt,^ 
welche  sich  durch  Statuen  von  Athleten,  Bewaffneten,  Jägern 
uud  Opfernden  Ruf  erworben  hatten:   34,  50  u.  91.    Dass  er 
schon  vor  Ol.  95  thätig  war,  geht  eines  Theils  aus  seiner 


1)  Mus.  PCI.  III,  p.  245  zu  T.  49. 


Digitized  by  Google 


278 


Theilnahme  an  dem  grossen  delphischen  Weihgeschenke,  an- 
deren Theils  daraus  hervor,  dass  sein  Sohn  und  Schüler  Dae- 
dalos  schon  um  diese  Zeit  die  Kunst  ausübte.  Da  dieser,  wie 
wir  sehen  werden,  Sikyonier  war,  so  zeigt  sich  eine  Vermu- 
thung,  welche  Schultz  in  der  Recension  von  Sillig's  Catalogus 
ausgesprochen  hat,  als  unzulässig,  wonach  Patrokles  mit  einem 
andern  Patrokles,  dem  Sohne  dcsKatiilos  aus  Kroton,  iden- 
tisch sein  sollte.  Von  diesem  fuhrt  Pausanias  ein  Bild  des 
Apollo  aus  Buchsbaum  mit  vergoldetem  Kopfe  an,  welches  die 
Lokrer  vom  zephyrischen  Vorgebirge  in  Olympia  aufgestellt 
hatten  »).    Die  Zeit  dieses  Künstlers  lässt  sich  nicht  bestimmen. 

Wegen  des  Familien-  und  Schulzusammenhanges  sprechen 
wir  hier  gleich  von 
D  a  e  d  a  1  o  s. 

Sikyonier  nennt  ihn  Pausanias  zu  wiederholten  Malen. 
Dass  er  aber  nicht  blos  Schüler,  sondern  auch  Sohn  des  Pa- 
trokles war,  konnte  zweifelhaft  erscheinen,  so  lange  man  sich 
uur  auf  folgende  Worte  des  Pausanias3)  stützte:  Jaiödlov 
rov  2ixv(MH>t'ov ,  fjiad-fjtov  xai  naTQÖg  Ilaroox/Jovc,  Hier  war 
es  zwar  leicht  mi  in  %ov  zu  verwandeln;  aber  es  war  auch 
möglich,  dass  der  Zusatz  xai  natQÖq  aus  einer  Wiederholung 

der  Namensabkürzung  ttqos  nQOxXiovq  entstanden  sein  konnte. 
Jetzt  kömmt  uns  die  Inschrift  einer  Statuenbasis  aus  Ephesos 
zu  Hülfe:  C.  I.  Gr.  n.  «984: 

EY0HNOZ  EYI1EI0EOZ 
YIOE  IIATPOKAEOZ  AAIAAAOZ  EPPAZATO 
in  welcher  Daedalos  ausdrücklich  Sohn  des  Patrokles  genannt 
wird.  Das  früheste  AVerk  des  Künstlers,  von  welchem  wir 
Kenntniss  haben,  ist  die  Trophäe,  welche  die  Eleer  wegen 
des  in  der  Altis  über  die  Lakedaemonier  erfochtenen  Sieges 
in  Olympia  errichteten :  Paus.  VI ,  %,  4.  Dieser  Sieg  fällt  un- 
gefähr in  den  Anfang  der  95sten  Olympiade  8).  Dagegen  konn- 
ten die  Statuen  der  Nike  und  des  Arkas  unter  dem  figu- 
renrcicheii  Weihgeschenke  der  Tegeaten  in  Delphi  *)  erst 
Ol.  102,  4  begonnen  werden  5).  Dazwischen  fallen  die  Sta- 
tuen des  Eupolemos  aus  Elis,  der  im  Wettlaufe  zu  Olympia 
Ol.  96  siegte:  Paus.  VI,  3,  3.  vgl.  VIII,  45,  3,  und  Africanus ;  des 

1)  Paus.  VI,  19,  3.      2)  VI ,  3,  2.      3)  Xenoph.  Inst.  gr.  III,  2,  25  sqq. 
Paus.  III ,  8,  2;  V,  4,  5;    vgl.  Clinton  fasti  a.  .400.  4)  Paus.  X ,  9 ,  3. 

5)  s.  unter  Antiphanes. 
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Aristodemos,  Sohnes  des  Thrasis,  aus  Elis,  welcher  zweimal 
im  Ringen,  einmal  in  der  98sten  Olympiade,  den  Sieg  davon 
trug:  VI,  3,  2  J).  —  Andere  Statuen  olympischer  Sieger  von 
seiner  Hand  waren:  Timon  und  dessen  Sohn  Aesypos,  ein 
Knabe,  der  auf  dem  Rennpferde  sass:  denn  der  Knabe  hatte 
mit  dem  Rennpferde  den  Sieg  davon  getragen ,  Timon  im  Wa- 
genrenneu:  Paus.  VI,  2,  4;  Narykidas,  Sohn  des  Damare- 
tos,  ein  Ringer  aus  Phigalia:  Paus.  VI,  6,  1.  Plinius  2)  sagt 
von  dem  Künstler:  „Daedalos,  der  auch  als  Marmorbildner 
gerühmt  wird,  machte  (aus  Erz)  zwei  Knaben,  die  sich 
mit  der  Striegel  reinigen."  —  Endlich  haben  wir  schon  bei  Ge- 
legenheit des  mythischen  Daedalos  die  Vermuthung  geäussert, 
dass  ein  bewundernswürdiges  Bild  des  Zeus  Stratios  zu 
Nikomedia  in  Bithynien  3),  so  wie  ein  Werk  (ein  Artemisbild?) 
zu  ftlonogissa  in  Karien4),  dem  Sikyonier  Daedalos  beizu- 
legen sei,  da  die  in  Ephesos  gefundene  Basis  wenigstens 
von  der  Thatigkeit  dieses  Künstlers  in  Kleinasien  Zeugniss  ablegt. 
Naukydes. 

Er  war  Sohn  des  Mothon  und  aus  Argos  gebürtig:  Paus. 
II,  22,7;  VI,  1,3.  Wenn  ihn  Plinius  *)  in  die  95ste  Olympiade 
setzt,  so  kann  damit  nur  seine  spätere  Lebenszeit  gemeint 
sein,  indem  schon  früher  seine  Schüler  thätig  waren.  Dass  er 
Polyklet  zum  Lehrer  gehabt  habe,  wird  nirgends  gesagt.  Doch 
ist  es  nicht  unwahrscheinlich,  dass  zwischen  Beiden  ein  ähn- 
liches Verhaltniss  stattgefunden,  wie  zwischen  Phidias  und 
den  Künstlern,  die  ihn  nach  Olympia  begleiteten.  Zur  Seite 
der  argivischen  Hera  des  Polyklet  nemlich  soll  in  früherer  Zeit 
ein  Bild  der  Hebe,  wie  jenes,  von  Gold  und  Elfenbein,  aber 
von  der  Hand  des  Naukydes,  gestanden  haben,  von  welchem 
man  gewiss  nicht  ohne  Grund  angenommen  hat,  dass  es  mit 
der  Hera  gleichzeitig  entstanden  sei. 

Werke  des  Naukydes  sind:  die  eben  erwähnte  Hebe, 
welche  zur  Zeit  des  Pausanias  nicht  mehr  in  Argos  vorhanden 
war:  II,  17,  5. 

Eine  Hekate  aus  Erz  in  Argos:  Paus.  II,  22,  8;  vgl. 
unter  Polyklet  II. 

Hermes,  ein  Diskobol  und  ein  Widderop ferer  wer- 
den von  Plinius  34,  80  angeführt.    Dass  der  Diskobol  in  der 

1)  vgl.  Krause  Ol.  s.  v.  2)  34,  76.  3)  Eustath.  ad  Dion.  Perieg.  793. 
4)  Steph.  Byz.  s.  v.  Movoyusaa.      5)  34  ,  50. 
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Sala  della  biga  des  Vatican  l  )  eine  Kopie  nach  Naukydes  sei, 
ist  eine  Vermuthung,  deren  Wahrheit  sich  durch  nichts  er- 
weisen lässt. 

Das  Bild  der  lesbischen  Dichterin  Erinna  aus  Erz:  Tatian 
c.  Graec.  51,  p.  113  Worth. 

Von  Statuen  athletischer  Sieger  nennt  Pausanias: 

die  beiden  des  argivischen  Dolichosläufers  Cheimon; 
eine  nemlich  in  Olympia,  die  andere  aus  Argos  in  den  Frie- 
denstempel nach  Rom  versetzt;  nach  Pausanias  gehörten  sie 
zu  den  vorzüglichsten  Werken  des  Naukydes:  VI,  9,  1; 

die  Statue  des  Ringers  Baukis  aus  Troezen:  VI,  8,  3; 

die  des  Faustkämpfers  Eukles  aus  dem  berühmten  rho- 
dischen  Geschlechte  des  Diagoras:  VI,  6,  1. 
Alypos 

aus  Sikyon,  Schüler  des  Naukydes  nach  Pausanias  VI,  1,2. 
Ausser  den  Statuen,  mit  welchen  er  bei  dem  grossen  delphi- 
schen Weihgeschenke  betheiligt  war,  kenneu  wir  von  ihm 
nur  Bilder  olympischer  Sieger:  1)  des  Ringers  Symmachos, 
Sohnes  des  Aeschylos,  ausElis:  Paus.  VI,  1,  2;  2)  des  Faust- 
kämpferknaben Neolaidas,  Sohnes  des  Proxenos,  aus  Phe- 
neos  in  Arkadien,  ib.;  3)  des  Ringerknaben  Archedamos, 
Sohnes  des  Xenios  aus  Elis,  ib.;  und  4)  des  Ringerknaben 
Euthymenes  aus  Maenalos:  VI,  8,  3. 
Polyklet  der  jüngere. 
Von  dem  älteren  Polyklet  scheidet  ihn  Pausanias  mit  fol- 
genden Worten:  „Polyklet  aus  Argos,  nicht  der,  welcher 
das  Bild  der  Hera  gemacht  hat,  sondern  der  Schüler  des  Nau- 
kydes, arbeitete  das  Bild  des  Ringerknaben  Agenor  aus  The- 
ben": VI,  6,  1.  Dass  er  schon  um  01.93,  4  thätig  war,  lehrt 
der  in  Amyklae  wegen  der  Schlacht  von  Aegospolamoi  gewei- 
hete  Dreifuss  von  seiner  Hand.  Vielleicht  noch  früher  fallt 
das  Bild  des  Zeus  Meilichios  in  Argos:  Paus.  II,  20,  1.  Uebcr 
die  Weihung  desselben  wird  nemlich  Folgendes  berichtet: 
Die  Argiver  halten  während  des  peloponnesischen  Krieges 
eine  stehende  Heeresmacht  von  tausend  Mann  zum  Schutze 
der  Stadt  aufgestellt2).  Dieselbe  gerieth  jedoch,  theils  wegen 
der  Ungebührlichkeiten  ihres  Befehlshabers,  theils  weil  sie  die 
bestehende  Verfassung  zu  unterdrücken  suchte,  mit  der  übri- 


1)  Mus.  PCI.  III,  t.  26.      2)  Thuc.  V,  67 ;  Diodor  VII,  76;  Paus.  I.  I. 
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gen  Bevölkerung  in  offenen  Kampf  und  wurde  gänzlich  auf-  , 
gerieben.    Dieser  Vorfall  begab  sich  Ol.  90,  3  *)•    Die  Statue  | 
des  Zeus  aber  wurde  damals  nicht  sogleich  errichtet,  sondern 
später,  wie  Pausanias  ausdrücklich  bemerkt,  als  die  Argiver 
auch  noch  anderes  zur  Sühnung  des  Bürgerblutes  veranstalte- 
ten.   In  spätere  Zeit  führt  uns  ein  anderes  Werk:  die  Statue 
des  Fau8tkärapferknaben  Antipatros  aus  Milet:  Paus.  VF,  2,  4. 
Gesandte  des  Tyrannen  Dionys  bestachen  nemlich  dessen  Vater 
Kleinopatros,  damit  er  seinen  Sohn  nach  dem  Siege  als  Syra- 
kusier  ausrufen  lassen  möge,  was  indessen  dadurch  vereitelt 
ward,  dass  der  Knabe  die  ihm  gebotenen  Geschenke  ver- 
schmähete.    Auf  jeden  Fall  geschah  dies  nach  Ol.  93,  da  sich 
erst  damals  Dionys  zum  Herrscher  aufwarf,  wahrscheinlich  aber, 
wie  Corsini  (diss.  agon.  p.  123)  vermuthet,  erst  01.98,  in  wel- 
cher Zeit  Dionys  eine  glänzende  Gesandtschaft  nach  Olympia  ab- 
ordnete8).   Noch  später  endlich  würde  die  Statue  des  Zeus 
Philios  in  Megalopolis 8)  fallen,  sofern  wir  annehmen  dürften,  ) 
dass  dieses  Werk  erst  zur  Zeit  der  Gründung  dieser  Stadt 
(01.102,2)  ausgeführt,  und  nicht,  wie  manches  andere,  aus 
einer  andern  Stadt  dorthin  versetzt  worden  sei. 

Werke  dieses  jüngeren  Polyklet  sind  also: 

Der  eben  genannte  Zeus  Philios,  von  eigentümlicher, 
dem  Dionysos  verwandter  Bildung.  Er  hatte  Kothurne  unter 
den  Füssen,  in  der  einen  Hand  einen  Becher,  in  der  andern 
den  Thyrsos;  auf  diesem  aber  sass  der  Adler,  was  mit  dem 
Charakter  eines  Dionysos  nicht  übereinstimmte.  Ueber  die 
mythologische  Idee,  welche  dieser  Bildung  zu  Grunde  lag, 
vgl.  Preller  in  der  Arch.  Zeit.  N.  31 ,  S.  105.  Nachbildungen 
scheinen  auf  Münzen  von  Megalopolis  vorhanden  zu  seiu :  Bull, 
deir  Inst.  1846,  p.  53. 

Das  sitzende  Bild  des  Zeus  Meilichios  aus  Marmor 
in  Argos:   Paus.  II,  20, 1.    Da  wir  von  dem  älteren  Polyklet  \ 
keine  Marmorwerke  kennen,  so  sprach  ich  schon  früher  die 
Vermuthung  aus,  dass  auch  die  folgenden  Statuen  dem  jünge- 
ren beizulegen  seien: 

Die  Bilder  des  Apollo,  der  Leto  uud  der  Ar  t  emis  aus 
Marmor  auf  dem  Berge  Lykone  bei  Argos:  Paus.  11,24,  6. 


1)  Diodor  XII,  80.      2)  Diod.  XIV,  109.      3)  Paus.  VIII,  31,  2. 
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Der  Dreifuss  mit  dem  Bilde  der  Aphrodite  zu  Amy- 
klae :  Paus.  III,  18,  5. 

Die  athletischen  Siegerstatuen  des  Agenor  und  An- 
tipatros,  und  vielleicht  einiger  anderen,  von  denen  wir  es 
zweifelhaft  lassen  mussten,  ob  sie  dem  älteren  oder  dem  jün- 
geren Polyklet  beizulegen  seien  (s.  o.).  [Ein  Bild  des  Alki- 
biades,  von  dem  Sillig  spricht,  haben  wir  schon  früher  als 
ein  Werk  des  Polykles  bezeichnet.] 

Ich  habe  absichtlich  bis  hierher  die  Betrachtung  einer  Stelle 
des  Pausanias  verschoben,  in  der  es  von  zwei  ehernen  Bildern 
der  Hekate  zu  Argos  heisst:  to  fikv  JIoXvxXeiTog  Inoiipe,  tb 
dh  udelifög  JToXvxkekov  Navxvdtjg  M6&<ovog:  11,22,8.  So  ste- 
hen die  Worte  in  fast  allen  Handschriften,  während  wenig- 
stens eiue,  so  wie  die  älteren  Ausgaben  to  d£  ädeXyög  Ü€- 
QixXeizov  darbieten.  Ein  Künstler  Perikleitos,  oder  richtiger 
Periklytos,  wird  an  einer  anderen  Stelle  von  Pausanias  als 
Schüler  des  älteren  Polyklet  genannt :  V,  17, 1.  Nach  der  er- 
steren  Lesart  wäre  also  Naukydes  entweder  der  Bruder  des 
älteren  und,  wie  wir  schon  früher  sahen,  Lehrer  des  jüngeren 
Polyklet;  oder  Bruder  und  Lehrer  des  jüngeren  zugleich.  Neh- 
men wir  dagegen  einmal  den  Namen  des  Perikleitos  als  richtig 
an,  so  werden  wir  auch  am  Anfange:  to  p&P  TTeqixXeiTog 
schreiben  und  die  Erwähnung  des  Polyklet  ganz  beseitigen 
müssen.  Eine  Vermittelung  zwischen  diesen  verschiedenen 
Möglichkeiten  hat  Müller  (Hdb.  d.  Arch.  §.  112.)  dadurch  er- 
strebt, dass  er  zu  schreiben  vorschlägt:  tö  fiiv  JloXvxXeiTog, 
to  M  JleofaXenog  knolti^e,  to  ö*k  ädeXtpög  neqixXelxov  Navxv- 
dfjg.  Auf  diese  Weise  würden  wir  (auch  von  einem  späteren 
marmornen  Bilde  der  Hekate  von  Skopas  abgesehen)  drei  Bil- 
der dieser  Göttin  erhalten,  was  bei  der  Wichtigkeit  der  Drei- 
zahl In  dem  Mythos  der  Hekate  keineswegs  ohne  Bedeutung 
ist.  Aber  —  gestehen  wir  es  nur  offen  —  auch  diese  Ver- 
muthung  kann  so  wenig,  als  die  anderen  eine  unbedingte  Gel- 
tung für  sich  in  Anspruch  nehmen.  Wie  aber  auch  die  Ent- 
scheidung fallen  möge,  so  wird  auch  dadurch  unser  Wissen 
über  die  betreffenden  Künstler  nicht  bedeutend  erweitert. 

Perikleitos 

oder,  nach  der  Mehrzahl  der  Handschriften,  Periklytos  ist,  da 
wir  in  der  obigen  Stelle  keine  Entscheidung  wagen,  nur  aus 
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einer  unbezwci feiten  Erwähnung  des  Pausanias  bekannt:  V, 
17,  1.  Lehrer  des  Kleon  aus  Sikyon  nämlich  war  Antiphone», 
ein  Künstler  aus  der  Schule  des  Periklytos,  der  wiederum  den 
älteren  Polyklet  zum  Lehrer  hatte.  —  Von 

A  ntiphanes 

aus  Argos,  dem  Schüler  des  Periklytos,  führt  Pausanias  drei 
Werke  an,  die  sich  sämmtlich  in  Delphi  befanden:  X,  9.  Die 
Dioskuren  unter  dem  grossen  Weihgeschenke  der  Lakedae- 
monier  sind  bereits  angeführt ,  und  zeigen ,  dass  der  Künstler 
schon  gegen  01.94  thätig  war.  Das  zweite  Werk  (§.6.)  war 
ein  Bild  des  trojanischen  Pferdes  aus  Erz,  welches  die 
Argiver  wegen  des  Sieges  über  die  Lakedaemonier  bei  Thyrea 
aufgestellt  hatten.  Pausanias  nennt  unter  Hinweisung  auf  ein 
Orakel  der  Sibylle  diesen  Sieg  zweifelhaft  und  unentschieden, 
indem  er  wahrscheinlich  an  jenen  Kampf  der  58sten  Olympiade 
dachte,  welcher  durch  Othryades  berühmt  geworden  ist.  Al- 
lein Thucydides  berichtet  VI,  95,  dass  die  Argiver  01.91,3 
in  das  benachbarte  thyreatische  Gebiet  einfielen  und  den  La- 
kedaemoniern  viele  Beute  abnahmen,  welche  für  nicht  weniger 
als  25  Talente  verkauft  wurde.  Auf  diesen  späteren  Sieg  wird 
also  das  Bfonzepferd  des  Antiphanes  sich  beziehen.  Aufgestellt 
wurde  es  indessen  vielleicht  erst  einige  Jahre  später,  sofern 
die  chronologischen  Berechnungen  über  das  dritte  Werk  des 
Künstlers  richtig  sind.  Wir  lassen  jedoch  hier  zuerst  die  aus- 
führliche Beschreibung  desselben  folgen,  $.3.:  „Die  Wcih- 
geschenke  der  Tegeaten  wegen  der  Lakedaemonier  beste- 
hen in  Apollo  und  Nike,  und  einheimischen  Heroen,  nemlich 
Kallisto,  der  Tochter  des  Lykaon,  und  Arkas,  welcher  dem 
Lande  den  Namen  gegeben  hat,  den  Söhnen  des  Arkas,  Elatos, 
Apheidas  und  Azan,  dazu  auch  Triphylos,  endlich  Erasos,  des 
Triphylos  Sohne.  Von  'diesen  Bildern  machte  Pausanias  von 
Apollonia  den  Apollo  und  die  Kallisto ;  die  Nike  und  des  Arkas 
Bild  Daedalos  aus  Sikyon ;  den  Triphylos  und  Azan  der  Arka- 
der Samolas;  Antiphanes  aus  Argos  den  Elatos,  Apheidas  und 
Erasos.  Diese  Geschenke  weiheten  die  Tegeaten  nach  Delphi, 
als  sie  die  Lakedaemonier,  welche  gegen  sie  gezogen  waren, 
zu  Gefangenen  gemacht  hatten."  Die  letzten  Worte  scheinen 
auf  die  Niederlage  anzuspielen ,  welche  die  Lakedaemonier  un- 
ter Charilaos,  also  vor  Beginn  der  Olympiaden,  bei  Tegea 
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erlitten  l).  Allein  wenn  sich  auch  in  der  Weihinschrift  eine 
Hindeutung  auf  jene  alte  Begebenheit  finden  mochte,  so  ist  es 
doch  nicht  glaublich,  dass  die  Statuen  Jahrhunderte  nach  der- 
selben errichtet  seien,  ohne  dass  eine  bestimmte  Veranlassung 
dazu,  eine  Wiederholung  einer  ähnlichen  Thatsache,  vorhanden 
gewesen  wäre.  Um  aber  den  Zeitpunkt  zu  finden,  wann  dies 
geschehen  sein  möge,  hat  Muller2)  auf  die  Statue  des  Triphy- 
los  hingewiesen,  durch  welche  es  wahrscheinlich  werde,  dass 
das  Weihgeschenk  aufgestellt  sei,  als  sich  die  Triphylier  zu 
Arkadien  rechneten ,  nemlich  nach  Ol.  103.  Allein  wir  ersehen 
aus  Diodor  XV,  77  wohl,  dass  damals  Triphylien  zu  Arkadien 
gehörte,  aber  nicht,  dass  dies  erst  seit  dieser  Zeit  der  Fall 
war,  wo  nur  von  Seiten  der  Eleer  der  Versuch  gemacht  ward, 
es  wieder  loszureissen  s).  Dagegen  war  es  eine  Hauptforde- 
rung der  Lakedaemonier  in  den  Kriegen  mit  den  Eleern  gegen 
das  Ende  der  94sten  Olympiade,  dass  den  triphylischen  Städten 
ihre  Freiheit  wiedergegeben  werde;  und  diese  Forderung  wurde 
auch  schliesslich  bewilligt4).  Der  von  Muller  angenommenen 
Zeit  werden  wir  indessen  durch  andere  Gründe  wieder  näher 
geführt.  Ol.  löfc,  4  nemlich  befanden  sich,  wie  wir  aus  Dio- 
dor 5)  w  issen,  die  Arkader  im  Kriege  mit  den  Lakedaemoniern, 
und  brachten  ihnen  unter  Führung  des  Lykomedes,  welcher 
Mantineer  oder  Tegeat 6)  genannt  wird,  bedeutende  Verluste 
bei.  Sodann  verwüsteten  sie  mit  den  Thebanern  gemeinsam 
Lakonien  und  überfielen  nach  deren  Abzug  Pellene  in  Lako- 
nien7).  Diese  günstigen  Erfolge  boten  gewiss  hinreichende 
Veranlassung  zur  Aufstellung  eines  Weihgeschenkes  in  Delphi. 
Freilich  nahmen  an  diesen  Kämpfen  ausser  den  Tegeaten  auch 
die  übrigen  Arkader  Theil:  aber  die  Wahl  der  dargestellten 
Heroen  zeigt  deutlich ,  dass  das  Weihgeschenk  ebensowohl  ein 
arkadisches  im  Allgemeinen,  als  ein  tegeatisches  war;  und  die 
Tegeaten  waren  vielleicht  nur  deshalb  vorzugsweise  genannt, 
weil  sie  den  Oberbefehl  führten.  —  Sind  diese  Vermuthungen 
begründet,  so  müsste  Antiphanes  noch  gegen  Ol.  103  am  Le- 
ben gewesen  sein ;  und  diese  Bestimmung  bietet  keine  Schwie- 
rigkeiten, sofern  wir  annehmen,  dass  das  Ross  der  Argiver 


1)  Herod.  I,  66;  Paus.  III,  7,  3;  VIII,  5,  6;  48,  3.  2)  Kl.  Sehr.  II, 
S.  372.  3)  vgl.  Xen.  hist.  gr.  VI,  5,  2.  4)  Xcn.  hist.  gr.  III,  2,  23  u. 
30;  Diod.  XIII,  17  u.  34;  Paus.  III,  8,  2.  5)  XV,  62;  vgl.  59.  6)  c.  59 
u.  62.      7)  c.  67. 
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erst  einige  Zeit  nach  dem  Siege  bei  Thyrea  aufgestellt  wurde. 
Pausanias  von  Apollonia  und  Samolas  aus  Arkadien,  die 
mit  Antiphanes  und  Daedalos  an  dem  Weihgeschenke  der  Te- 
geaten  arbeiteten;  sind  nicht  weiter  bekannt. 
Kleon 

aus  Sikyon,  war  Schüler  des  Antiphanes:  Paus.  V,  17,  1.  Die 
Zeit  seiner  Thätigkeit  ergiebt  sich  theils  aus  dem  Schulzusam- 
menhange, theils  daraus,  dass  er  zwei  eherne  Bilder  des  Zeus 
für  Olympia  machte,  welche  die  Eleer  aus  den  Ol.  98  mehreren 
Athleten  auferlegten  Strafgeldern  errichten  Hessen:  Paus.  V, 
21,  Ä.  Danach  lässt  sich  die  ganze  von  Pausanias  aufgestellte 
Reihe  in  folgender  Weise  bestimmen :  Polyklct  bis  Ol.  90.  Pe- 
riklytos  um  01.90.  Antiphanes  von  Ol.  93 — 103.  Kleon  von  J 
Ol.  98  an.  Ausser  den  beiden  Bildern  des  Zeus  kennen  wir  [ 
aus  Pausanias: 

ein  ehernes  Bild  der  Aphrodite:  V,  17,  1. 
Statuen  olympischer  Sieger: 

Alke  tos,  Sohn  des  Alkinos,  aus  Kleitor  in  Arkadien, 
siegte  im  Faustkampfe  der  Knaben:  VI,  9,  1. 

Kritodamos  oder  Damokritos  aus  Kleitor  in  gleicher 
Kampfart:  VI,  8,  3. 

Deinolochos  aus  Elis  im  Wettlaufe  der  Knaben:  VI, 
1,  2.  Er  war  (zufolge  der  Emendation  Bekker's)  der  Sohn 
des  Pyrrhos,  nicht  der  Bruder  des  Troilos,  wodurch  die  von 
diesem  hergeleitete  Zeitbestimmung  Sillig's  beseitigt  wird. 

Hysmon  aus  Elis,  siegte  im  Pentathlon:  VI,  3,  4.  Er 
war  mit  dem  alterthümlichcn  Springgewichten  in  den  Händen 
dargestellt. 

Lykinos  aus  Heraea,  siegte  im  Knabenwettlauf:  VI,  10,2. 
Endlich  nennt  Plinius  l}  den  Kleon  unter  den  Bildnern  von 
Philosophenstatuen. 


Ausser  den  bisher  behandelten  Künstlern,  welche  wir 
sämmtlich  um  Polyklct  als  gemeinschaftlichen  Mittelpunkt  grup- 
pirt  haben,  sind  uns  in  dieser  Periode  nur  noch  wenige  andere, 
nicht  nur  aus  Argos,  sondern  überhaupt  aus  dem  ganzen  Pe- 
loponnes  bekannt. 

1)  34,  87. 
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Phradmon 

aus  Argos:  Paus.  VI,  8,  1.  Plinius1)  nennt  seinen  Namen  in 
der  etwas  verwirrten  Reihe  der  Künstler,  welche  OL  90  blühe- 
len,  und  zwar  zwischen  Polyklet  und  Myron.  Da  er  in  dem 
bekannten  Künsllerwettstreit  zu  Ephesos  neben  Polyklet,  Phi- 
dias,  Kresilas  erscheint2),  ferner  Columella s)  ihn  neben  Poly- 
klet und  Myron  anfuhrt,  so  haben  wir  keinen  Grund,  die  erstere 
Angabe  in  Zweifel  zu  ziehen.  Ausser  der  Amazoue  zu 
Ephesos ,  welche  unter  deuen  der  genannten  Künstler  die  letzte 
Stelle  einnahm,  kennen  wir  als  sein  Werk  aus  Pausamas  die 
Statue  des  Amertas  aus  Elis,  der  im  Ringen  der  Knaben  zu 
Olympia,  der  Männer  zu  Delphi  gesiegt  hatte:  VI,  8,  1.  Von 
einem  weit  umfangreicheren  Werke  haben  wir  durch  ein  Epi- 
gramm des  Theodoridas  Nachricht  erhalten4).  Es  bestand  aus 
zwölf  ehernen  Kühen,  welche  in  dem  Vorhofe  des  Tempels 
der  Athene  Itonia  in  Thessalien  aufgestellt  waren,  als  Weih- 
geschenk eines  Sieges  über  die  Illyrier,  von  de*5tt  wir  leider 
keine  weitere  Kunde  haben. 

Dorotheos. 

Zu  Hermione  sah  Fourmont  folgende  Inschrift: 

APIETOMENEEAXEO.  E  AAEXIA 

TAIAAMATPITAlYOoNIAI 

EPMIoNEYZ 

HOfrOOEOE  EFfrAAEATO  AfrAEIOE 

t$  ,tunuioi  t$  XSovixf 

t£2QÖ$£os  e\l\Qyd<faxo  ^gyelog 

C.  I.  Gr.  n.  1194.  Dass  statt  'ßgo  foog  JcöQo&eog  zu  lesen 
sei,  hat  schon  Böckh  vermuthet.  Die  Buchstaben  sind  vor- 
euklidisch; und  die  ganze  Inschrift  der  früher  mitgetheilten 
des  Kresilas  sehr  verwandt,  ja  vielleicht  mit  ihr  zusammen- 
gehörig, da  der  Alexias,  welcher  ein  Werk  des  Kresilas  wei- 
hete,  sehr  wohl  mit  dem  Alexias,  dem  Vater  des  Aristomenes, 
identisch  sein  kann.     Danach  scheinen  die  beiden  Künstler 

» 

gleichzeitig. 


1)  34,  40.  2)  Plin.  31,  53.  3)  X,  30.  4)  vgl.  L.  HoUteuius  ad 
Stepta.  Byz.  s.  v,  "ixtov.  Jacobs  Anthol.  XIII,  p.  672 ,  n.  88. 
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Nikodamos 

aus  Maenalos  in  Arkadien  musste  bald  nach  Ol.  90  thätig  sein, 
da  er  die  olympische  Siegerstatue  seines  Landsmannes,  des 
Pankrat iasten  Androsthenes,  Sohnes  des  Lochaeos,  machte, 
von  dessen  beiden  Siegen  der  erste  in  Ol.  90  fällt *).  Auch 
die  übrigen  uns  bekannten  Werke  des  Künstlers  befanden  sich 
in  Olympia,  nemlich:  Athene  mit  Helm  und  Acgis,  ein  Weih- 
geschenk  der  Eleer:  Paus.  V,  26,  5;  ein  nackter  Herakles  im 
Knabenalter,  welcher  den  nemeischen  Löwen  mit  dem  Pfeil 
erlegt,  ein  Weihgeschenk  des  Hippotion  aus  Tarent:  V,  25,  4; 
die  Statuen  des  Pankratiasten  A  n  t  i ochos  aus  Lepreos:  VI,  3,4 
und  des  Faustkämpfers  Damoxenidas  aus  Maenalos:  VI; 6, 1. 
Apellas. 

Nach  Plinius  34,86  bildete  Apellas  betende  Frauen,  und, 
wenn  wir  seine  Worte  recht  verstehen,  auch  Plnlosophen- 
statuen.  Ferner  hat  Toelkcn  (Amalth.  III,  S.  129)  dem  Apellas 
mit  Recht  ein  Werk  zuerkannt,  welches  früher  dem  Maler 
Apelles  beigelegt  ward.  Pausanias  (VI,  1,  2)  beschreibt  es 
folgen  der  müsse?  n  :  „In  Olympia  steht  neben  der  Statue  des 
Troilos  eine  steinerne  Basis,  und  darauf  ein  Viergespann,  der 
Wagenlenkcr  und  das  Bild  der  Kyniska,  von  der  Hand  des 
Apellas/'  Ucber  die  olympischen  Siege  der  Kyniska  vgl.  Paus. 
111,8,  1.  Kyniska  aber  war  die  Schwester  des  Agesilaos ,  wel- 
cher Ol.  104,3  in  einem  Alter  von  84  Jahren  starb,  also  01.83 
geboren  war.  Apellas  wird  demnach  zwischen  Ol.  90 — 100 
zu  setzen  sein.  Unter  den  peloponnesischen  Künstlern  darf  er 
aber  wohl  seine  Stelle  finden,  theils  wegen  der  Endung  seines 
Namens,  theils  wegen  seiner  Thätigkeit  für  eine  spartanische 
Königstochter.  Sein  Name  ist,  wie  Schultz  (in  der  Hecension 
von  Sillig's  Catalogus)  bemerkt,  wahrscheinlich  auch  bei  Sui- 
das,  s.  V.  uyalfAmonoioi  an  die  Stelle  des  Apelles  zu  setzen. 

31c  ss  eu  e. 

Nur  zwei  Künstler  aus  diesem  Laude  sind  uns  bekannt.  Die 
Kunstrichtung  des  einen  verbietet  uns  aber,  ihn  mit  den  übri- 
gen Künstlern  des  Peloponnes  gemeinsam  zu  behandeln. 
D  a  mophon. 

Pausanias,  dem  wir  allein  die  Nachrichten  über  diesen 
ausgezeichneten  Künstler  verdanken,  nennt  ihn  den  einzigen 

1)  Paus.  VI,  6,  1;  Thuc.  V,  49. 
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Messenier,  welcher  in  der  Bildung  von  Götterstatuen  Würdiges 
geleistet  habe:  VIII,  31 ,  8.  Werke  von  seiner  Hand  befanden 
sich  zu  Messen  e,  Aegion  und  Megalopolis.  Wir  beginnen  die 
Aufzählung  mit  denen  in  seiner  Vaterstadt :  Paus.  IV,  31.  Ein 
merkwürdiges  Bild  der  Göttermutter,  aus  parischem  Marmor, 
§.5.  Die  Artemis  Laphria,  §.6.;  sie  war,  wie  die  Verglei- 
ch im  g  einer  andern  Stelle  (VIII,  18,  6)  lehrt,  jagend  dargestellt. 
Im  Tempel  des  Asklepios  viele  und  besonders  sehenswert  he 
Bilder,  §.  6.,  nemlich:  eine  Gruppe  des  Gottes  und  seiner  Kin- 
der, d.  h.  wahrscheinlich  seiner  Söhne  Machaon  und  Podaleirios, 
welche  auch  in  dem  §.  9.  beschriebenen  Gemälde  des  Ompha- 
lion  dargestellt  waren.  Von  dieser  Gruppe  abgesondert  stan- 
den die  Bilder  des  Apollo,  der  Musen,  des  Herakles,  der  Stadt 
Theben,  des  Epaminondas,  der  Tyche  (etwa  der  Stadtgöttiii 
von  Messene?)  und  der  Artemis  Phosphoros.  Diese  Werke 
waren  aus  Marmor,  bis  auf  das  stählerne  Bild  des  Epaminon- 
das, welches  auch  nicht  von  der  Hand  des  Damophon  war. 

Zu  Aegion  befand  sich  ein  Bild  der  Eileithyia,  oben 
vom  Haupte  bis  auf  die  Füsse  mit  einem  dünnen  Schleier 
(vyHxfffiaTi  XenTüji)  verhüllt,  ein  Xoanon  bis  auf  das  Gesicht 
und  die  hervortretenden  Theile  der  Hände  und  Füsse,  welche 
aus  pentelischem  Marmor  gebildet  waren.  Von  den  Händen 
war  die  eine  gerade  ausgestreckt  (ig  eü&v  ixtfrctTcti),  die 
andere  hielt  eine  Fackel  empor.  —  Nicht  weit  von  dem  Hei- 
ligthume  der  Eileithyia  war  ein  anderes  des  Asklepios,  und 
darin  die  Bilder  des  Gottes  und  der  Hygieia,  Werke  des 
Damophon  nach  der  iambischen  Inschrift  der  Basis :  VII,  23,  5. 

Besonders  reich  an  Werken  dieses  Künstlers  war  aber 
Megalopolis,  VIII,  31,  1.  Am  Ende  einer  Säulenhalle  be- 
fand sich  ein  heiliger  Bezirk  der  grossen  Göttinnen ,  '  der  De- 
meter und  Kore,  oder,  wie  die  Arkader  sie  nennen,  der 
Soteira.  Vor  dem  Eingange  stehen  in  erhobener  Arbeit  auf 
der  einen  Seite  Artemis,  auf  der  andern  Asklepios  und 
Hygieia.  Von  den  grossen  Göttinnen  ist  die  Demeter  ganz 
aus  Stein,  an  der  Soteira  ist  die  Bekleidung  aus  Holz  gebil- 
det; gross  ist  jedes  der  Bilder  wohl  fünfzehn  Fuss   (Hier 

findet  sich  eine  Lücke  im  Texte,  die  wegen  des  Folgenden 
wahrscheinlich  so  auszufüllen  ist  :  „  sie  sind  Werke  des  Damo- 
phon", worauf  Pausanias  fortfahrt:)  und  vor  ihnen  stellte  er 
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Mädchen  von  geringer  Grösse  auf,  in  Röcken,  welche  bis  auf 
die  Knöchel  herabreichen;  auf  dem  Kopfe  trägt  jede  von  ihnen 
einen  Korb  mit  Blumen.  Man  sagt  ,  es  seien  die  Töchter  des 
Damophon;  andere,  welche  etwas  Göttlicheres  in  ihucn  ver- 
muthen,  halten  sie  für  Athene  und  Artemis,  welche  mit 
der  Persephone  Blumen  lesen.  Auch  ein  Herakles  steht 
neben  der  Demeter,  etwa  eine  Elle  hoch.  Diesen  Herakles 
nennt  Onomakritos  in  seinen  Gesängen  einen  der  sogenann- 
ten idäischen  Daktylen.  Davor  steht  ein  Tisch,  auf  dem  in 
Relief  zwei  Hören,  Pan  mit  der  Syrinx,  und  Apollo,  die 
Cither  spielend,  dargestellt  sind.  Ein  Epigramm  sagt  von  ihnen 
aus,  dass  sie  zu  den  ersten  Göttern  gehören.  Ferner  sind  an 
dem  Tische  Nymphen  abgebildet,  Neda,  welche  das  Zeus- 
kind trägt,  Anthrakia,  ebenfalls  eine  der  arkadischen  Nym- 
phen mit  einer  Fackel ;  Hagno,  die  in  der  einen  Hand  einen 
Wasserkrug,  in  der  andern  eine  Schale  hält.  Archiroe  und 
Myrtoessa  tragen  Wasserkruge,  und  es  fliesst  auch  Wasser 
aus  ihnen  herab."  Von  dem  Tische  sagt  Pausanias  nicht  aus- 
drücklich, dass  er  ein  Werk  des  Damophon  sei;  indessen  steht 
er  mit  den  Hauptbildern  in  so  genauem  Zusammenhange,  dass 
daran  wohl  nicht  zu  zweifeln  ist. 

In  dem  heiligen  Bezirke  der  grossen  "Güttin  befand  sich 
auch  ein  Heiligthum  der  Aphrodite,  und  darin  ein  Hermes 
von  Holz  und  ein  Xoanon  der  Aphrodite,  an  welchen  Hände, 
Gesicht  und  Füsse  von  Stein  waren  (d.h.  die  nackten  Theile; 
im  Ganzen  war  also  die  Göttin  bekleidet).  Sie  führte  den  Bei- 
namen Machanitis:  Paus.  VIII,  31, 3. 

Endlich  finden  wir  noch  ein  bedeutendes  Werk  im  Tempel 
der  Despoina,  nahe  bei  den  Ruinen  von  Akakesion,  vierzig 
Stadien  von  Megalopolis  entfernt:  Paus.  VIII,  37,  2.  „Die  Bil- 
der der  Göttinnen  selbst,  der  Despoina  und  Demeter  nem- 
Hch,  und  der  Thron,  auf  dem  sie  sitzen,  und  der  Schemel  unter 
ihren  Füssen,  alles  dieses  ist  aus  einem  Steine  gebildet;  eben- 
sowenig ist  an  der  Bekleidung,  wie  an  dem  Throne  etwas 
von  einem  anderen  Steine  mit  Eisen  oder  Kitt  angefugt,  son- 
dern alles  ist  eine  und  dieselbe  Masse.  Dieser  Stein  wurde 
nicht  von  anderwärts  her  eingeführt,  sondern  man  grub 
ihn  in  Folge  von  Traumerscheinungen  innerhalb  des  Tempel- 
bezirkes aus.    Jedes  der  Bilder  hat  etwa  die  Grösse  der  Göt- 

Bmnn,  Geschichte  der  g riech.  Künstler,  19 
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termutter  in  Athen;  und  auch  sie  sind  Werke  des  Damophon. 
Demeter  nun  trägt  in  der  Rechten  eine  Fackel  ,  während  sie 
die  andere  Hand  auf  die  Despoina  gelegt  hat.  Despoina  aber 
hat  ein  Scepter  und  auf  den  Knieen  die  sogenannte  Kiste, 
welche  sie  mit  der  rechten  Hand  hält.  Ferner  stehen  Figuren 
zu  beiden  Seiten  des  Thrones:  neben  der  Demeter  Artemis 
mit  einem  Hirschfell  angethan  und  dem  Köcher  auf  den  Schul- 
tern. In  der  einen  Hand  trägt  sie  eine  Leuchte  (lcqi7tdöa), 
in  der  andern  zwei  Schlangen;  und  neben  ihr  Hegt  ein  Jagd- 
hund. Neben  dem  Bilde  der  Despoina  steht  An y tos  als 
Schwerbewaffneter.  Die  Tempeldiener  erzählen  nemlich,  dass 
Despoina  von  Anytos  auferzogen  sei,  und  dass  Anytos  selbst 
zum  Geschlecht c  der  Titanen  gehöre.....  Was  aber  die  Ku- 
reten  anlangt,  welche  unter  den  Bildern  angebracht ,  und  die 
Korybanten,  ein  von  den  Kureten  verschiedenes  Geschlecht, 
welche  in  Relief  auf  der  Basis  dargestellt  sind,  so  übergehe 
.ich  das  wissentlich."  Was  Pausanias  mit  dem  Ausdrucke 
„auch  sie  sind  Werke  des  Damophon"  sagen  will,  ist  nicht 
klar,  da  sein  Name  nur  sechs  Kapitel  früher  genannt  ist. 
Vielleicht  will  er  diesem  Kunstler  auch  die  Reliefs  beilegen, 
die  er  als  in  einer  Halle  vor  dem  Eingange  befindlich  kurz 
vorher  beschreibt.  Sie  stellten  dar:  die  Moiren  und  Zeus  Moi- 
ragetes;  den  Dreifussraub  des  Herakles;  Nymphen  und  Pane. 
Das  vierte,  das  Bild  des  Polybios,  könnte  natürlich  erst  später 
hinzugefügt  sein. 

Ueber  die  Zeit  des  Künstlers  können  wir  nemlich  so  viel 
mit  ziemlicher  Zuversicht  behaupten,  dass  er  in  der  102ten 
Olympiade  lebte.  Seine  Werke  sind  die  Tempelbilder  in  den 
bedeutendsten  Heiligthümern  von  Messene  und  Megalopolis, 
welche  höchst  wahrscheinlich  sogleich  bei  der  Gründung  die- 
ser Städte  in  dieser  Olympiade  errichtet  wurden;  und  unter 
dem  einen  Statuenverein  zu  Messene  findet  sich  sogar  ein 
Bild  der  Stadt  Theben,  mit  offenbarer  Anspielung  auf  das 
Verdienst  dieser  Stadt  um  die  Herstellung  Messene's.  Hier- 
durch gewinnt  auch  die  Vermuthung  Sillig's  grosse  Wahr- 
scheinlichkeit, dass  die  Thätigkeit  des  Damophon  zu  Aegion 
in  die  Zeit  falle,  in  welcher  er  mit  seinem  Volke  noch  in  der  * 
Verbannung  lebte. 

Es  genügt  eine  flüchtige  Betrachtung  der  Nachrichten  des 
Pausanias,  um  zu  sehen,  wie  wesentlich  sich  Damophon  von 
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allen  seinen  näheren  Zeitgenossen  unterscheidet  Namentlich 
fehlt  jeder  Anknüpfungspunkt ,  um  ihn  mit  der  peloponnesischen 
Kunstschule  zu  Argos  in  Verbindung  zu  setzen.  Achten  wir 
zuerst  auf  Stoff  und  Technik  seiner  Werke:  kein  einziges  ist 
aus  Bronze  gebildet.  Der  Marmor,  der  in  der  Schule  des 
Phidias  zu  höherem  Ansehen  gelangt,  später  bei  Praxiteles 
überwiegt,  findet  sich  auch  von  Damophon  vorzugsweise  an- 
gewendet. Daneben  aber  steht  eine  Reihe  sogenannter  Akro- 
lithe,  an  welchen  nur  die  nackten  Theile  aus  Marmor,  die 
bekleideten  aus  anderen  Stoffen,  bei  Damophon  aus  Holz,  ge- 
bildet waren.  Der  Marmor  sollte  offenbar  das  Elfenbein  der 
glänzenden  Epoche  des  Phidias  ersetzen,  das  Holz  mit  dem 
noth wendigen  Farbenschmucke,  vielleicht  vergoldet,  trat  an 
die  Stelle  des  wirklichen  Goldes.  Ob  Damophon  ein  Bild  aus 
Gold  und  Elfenbein  gebildet,  können  wir  nicht  sagen:  gewiss 
ist  indessen,  dass  ihm  die  Technik  bekannt  war.  Denn  er 
restaurirte  den  Zeus  des  Phidias,  an  welchem  das  Elfenbein 
aus  den  Fugen  gegangen  war,  zur  grossen  Zufriedenheit  der 
Eleer  *).  Dass  er  bei  seinen  eigenen  Werken  zu  den  gerin- 
geren Stoffen,  zu  Marmor  und  Holz,  seine  Zuflucht  nahm, 
erklärt  sich  theils  aus  dem  abnehmenden  Wohlstande,  theils 
aus  dem  Sinken  der  Religiosität.  Immer  aber  müssen  wir  in 
der  Wahl  auch  dieser  Stoffe  das  Bestreben  des  Künstlers  er- 
kennen, sich  dem  Glänzendsten ;  was  die  griechische  Kunst 
überhaupt  geleistet,  anzuschliessen.  Dasselbe  Streben  offen- 
bart sich  aber  auch  in  der  Wahl  der  Darstellungen,  denen  er 
sich  widmete.  Fast  kein  anderer  Künstler  war  so  ausschliess- 
lich, wie  er,  für  Religion  und  Cultus  beschäftigt.  Welcher 
Art  hier  seine  Verdienste  im  Einzelnen  waren,  vermögen  wir 
leider  nicht  zu  bestimmen,  da  die  Beschreibungen  des  Pausa- 
nias,  obwohl  einige  derselben  sogar  mit  einer  gewissen  Vor- 
liebe entworfen  sind,  über  die  eigentlich  künstlerischen  Fragen 
keinen  Aufschluss  gewähren.  Im  Ganzen  werden  wir  uns  aber 
nicht  täuschen ,  wenn  wir  in  Damophon  einen  der  religiösesten 
Künstler  seiner  Zeit  erkennen,  welcher  bestrebt  war,  die 
Kunst  auf  der  Stufe  geistiger  Höhe  zu  erhalten,  auf  welche  sie 
namentlich  durch  Phidias  erhoben  war.  Bedenken  wir  endlich, 
wie  die  Messenier  wegen  der  alten  Feindschaft  gegen  Sparta 


1)  Paus.  VI,  31,  5. 
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Stets  in  den  Athenern  ihre  naturlichen  Bandesgenossen  sahen, 
I  so  würde  es  sogar  durchaus  natürlich  sein,  wenn  Damophon 
1  seine  ganze  künstlerische  Ausbildung  direkt  von  Athen  aus 

erhalten  hatte. 

Ausser  Damophon  kennen  wir  nur  noch  einen  einzigen 
messenischen  Bildhauer : 
Pyrilampe8. 

Unter  den  Siegern,  welche  Statuen  in  Olympia  hatten, 
nennt  Pausa nias1)  „Xenophon,  des  Menephylos  Sohn,  einen 
Pankratiasten  aus  Aegion  in  Achaia,  und  Pyrilampes  aus 
Ephesos,  welcher  im  Dolichos  gesiegt  hatte.  Das  Bild  des 
ersteren  machte  Olympos,  das  des  Pyrilampes  der  gleichna- 
mige Bildhauer,  welcher  aber  nicht  aus  Sikyon,  sondern  aus 
Messene  unter  Ithome  stammte."  Die  Erwähnung  von  Sikyon 
hat  nur  dann  einen  Sinn,  wenn  wir  sie  auf  Olympos  als  sikyo- 
nischen  Künstler  beziehen.  Dass  aber  der  messenische  Künst- 
ler nicht  mit  Olympos,  sondern  mit  Pyrilampes  gleichnamig 
war,  lehrt  die  Vergleichung  von  zwei  anderen  Stellen  des  Pau- 
sanias.  Denn  die  Statuen  des  Xenon,  Sohnes  des  Kalliteles, 
aus  Lepreos  in  Triphylien,  welcher  im  Wettlauf  der  Knaben 
gesiegt  hatte2),  und  des  Faustkämpfers  Asamon  aus  Elis  *) 
nennt  er  ausdrücklich  Werke  des  Pyrilampes  aus  Messene. 
Keiner  dieser  Siege  lässt  sich  der  Zeit  nach  bestimmen.  Doch 
muss  Pyrilampes  nach  Ol.  102  gelebt  haben,  indem  erst  da- 
mals Messene  durch  Epaminondas  hergestellt  ward. 

Theben. 

In  den  früheren  Abschnitten  ist  nur  von  sehr  wenigen 
thebanischen  Bildhauern,  nemlich  von  Pythodoros,  Askaros, 
Aristomedes  und  Sokrates  die  Rede  gewesen.  Von  den  übri- 
gen gehören  diejenigen ,  deren  Zeit  sich  einigermassen  bestim- 
men lässt,  in  die  vorliegende  Periode,  deren  zweite  Hälfte  mit 
der  Blüthe  der  politischen  Macht  Thebens  zusammenfallt,  wah- 
rend welcher  allein  sich  auch  einige  Maler  aus  dieser  Stadt 
rühmlich  auszeichnen.  Es  ist  dadurch  gerechtfertigt,  dass  wir 
hier  vereinigen,  was  wir  überhaupt  noch  von  thebanischen 
Bildhauern  wissen.  Wir  beginnnen  mit  Anführung  einer 
thebanischen  Inschrift,  welche  aus  den  Papieren  von  Ulrichs 


l)  VI,  3,  5.       2)  VI,  15,  1.       3)  IV,  16,  4. 
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in  den  Aanalen  des  archäologischen  Instituts  (1848,  p.  48)  voll- 
ständiger, als  im  C.  I.  Gr.  n.  1578  veröffentlicht  worden  ist: 

AYzmnozi . .  .  IPPAAII2NIOE 

YnATOAnPOZ  BPEIKIAA  . .  . 

NIKÄN  EßETPOTIOE 

APIETOHTßN  OMOAßlXIOE 
5.  OEIBAAAE  GEOZOTIOE 

rOPHAAE  KA(DIEOA£PIOE 

ANAPÄN  TOPriAAO 

(DETTAAOE  IEMEINIHOE 

KA0IEIAE  APIETHIOE 
10.  ANTICDANEIE  XAPEITIAAO 

AEEinriOE  MNAEIKPATIOE 

ANTITENEIE  NIKIHOE 

TIMAN  (DIAinniOE 

AIKAIAAE  MOAßNIOE 
15.  IP  .  .  YNIEKOEE  .... 
Unter  diesen  Namen  sind  Hypatodoros  und  Aristogeiton 
die  der  zwei  bekanntesten  Bildhauer  aus  Theben ;  Andren  und 
Kaphisias  lassen  sich  auch  sonst  als  thebanische  Künstler  nach- 
weisen; endlich  ist  Timon  wenigstens  als  Künstler  bekannt. 
Hiernach  ist  es  gewiss  nicht  unwahrscheinlich,  dass  das  ganze 
Verzeichniss  nur  thebanische  Künstlernamen  enthalte,  sei  es, 
dass  wir  uns  dieselben  nach  Art  eines  Collcgiums  vereinigt, 
oder  an  irgend  einem  grösseren  Werke  gemeinschaftlich  be- 
schäftigt zu  denken  haben.  Indem  wir  die  unbekannten  Na- 
men übergehen,  betrachten  wir  daher  zunächst  die  fünf  auch 
sonst  bekannten  Künstler  als  Zeitgenossen. 

Hypatodoros  und  Aristogeiton. 

Dass  sie  Thebaner  waren,  wird  durch  eine  Inschrift  aus 
Delphi  bestätigt,  C.  I.  Gr.  n.  25: 

n>eAu>s  vjr\oi& 

KoloTlo^ESY^M'oM 
YAAToDofro£HAKI**ToT 

EPo£*ATANEOS&A|o 
Sie  gehört  wahrscheinlich  zur  Statue  eines   mythischen  Sie- 
gers,   welcher    sich   Boeolier   aus  Orchomenos   nennt.  Da 
aber  Orchomenos  Ol.  104,  1  von  den  Thcbanern  gänzlich  zer- 
stört ward,  so  gewinnen  wir  dadurch  .eine  erste  Angabo  zur 
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Bestimmung  der  Zeit  dieser  Künstler  *).  Doch  würden  wir 
wegen  der  alterthümlichen  Schriftzüge  in  ein  weit  höheres  Al- 
ter zurückzugehen  geneigt  sein,  wenn  nicht  die  Angabe  des 
Plinius2),  welcher  Hypatodoros  unter  den  Künstlern  der 
t()2tcn  Olympiade  nennt,  uns  jenem  Zeitpunkte  wieder  näher 
führte  (vgl.  über  das  Palaeographische  Böckh's  Bemerkungen). 
Das  Hauptwerk  der  Künstler  befand  sich  in  Delphi  und  wird 
von  Pausanias  in  folgender  Weise  beschrieben:  X,  10,  2:  „In  j 
der  Nahe  des  trojanischen  Pferdes  stehen  andere  von  den  Ar- 
givern  geweihete  Geschenke:  die  Führer  derer,  welche  mit 
Pnlyneikcs  gegen  Theben  zogen,  Adrastos,  des  Talaos,  und 
Tydeus,  des  Oeneus  Sohn;  und  die  Enkel  des  Free  tos,  Kapa- 
neus  des  Hipponoos,  und  Eteoklos,  des  Iphis  Sohn;  Polyneikes 
und  Hipporaedon,  der  Schwestersohn  des  Adrastos.  Nahe  da- 
bei befindet  sich  auch  der  Wagen  des  Amphiaraos,  auf  wel- 
chem Baton  steht,  der  Lenker  der  Rosse  und  dem  Amphiaraos 
auch  sonst  durch  Verwandtschaft  verbunden ;  der  letzte  unter 
ihnen  ist  Alitherses,  Es  sind  Werke  des  Hypatodoros  und 
Aristogeiton ;  und  diese  machten  sie,  wie  die  Argiver  selbst 
sagen,  wegen  des  Sieges,  welchen  sie  bei  Oenoe  im  Argivi- 
sehen  mit  den  Hülfstruppen  der  Athener  über  die  Lakedaemo- 
nier  erfochten.  Wegen  desselben  Sieges,  wie  mir  scheint, 
weiheten  die  Argiver  auch  die  sogenannten  Epigonen.  Denn 
auch  Bilder  von  diesen  stehen  dort:  Sthenclos  und  Alkraaeou, 
welcher,  wie  mir  scheint,  des  Alters  wegen  dem  Amphiloohos 
vorgezogen  ist,  ferner  Promachos,  Thersandros,  Aegialeus  und 
Diomedes,  mitten  zwischen  den  beiden  letzteren  aber  Eurya- 
los."  Da  man  von  einer  bedeutenden  Schlacht  bei  Oenoe  nichts 
weiss,  so  hat  man  geglaubt,  an  eine  Begebenheit  minderer 
Bedeutung  während  des  peloponnesischen  Krieges  denken  zu 
müsseu,  indem  Ol.  90,  1  die  Argiver  und  Athener  ein  Bünd- 
niss  geschlossen  hatten.  Allein  damals  waren  die  Thebaner 
mit  dem  Lakedaemoniern  im  Bunde  gegen  die  Athener,  und 
ihre  Künstler  würden  nicht  ihre  Hand  geliehen  haben,  einen 
Sieg  der  Feinde  zu  verherrlichen.  Anders  verhielt  es  sich  in  < 
dem  sogenannten  korinthischen  Kriege  (Ol.  96,  3—98,  «),  in 
welchem  die  Thebaner  auf  der  entgegengesetzten  Seite  mit  I 
den  Argivem  und  Athenern  gegen  die  Lakedaemonier  kämpf- 


1)  Wolf  ad  Dem.  Lept.  p.328.    Böckh  Staatshaush.  II,  S.371.      2)  34,50. 
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len.  Freilich  int  auch  in  diesem  Kriege  von  einer  Schlacht 
bei  dem  argivischen  Orte  Oenoe  nichts  uberliefert;  und  was 
ich  früher  J)  darüber  vermuthete,  muss  ich  nach  genauerer 
Würdigung  der  Nachrichten  Xenophons  2 )  selbst  in  Zweifel 
ziehen8).  Doch  ist  wenigstens  so  viel  sicher,  dass  in  diesem 
Kriege  das  Glück  nicht  immer  auf  Seiten  der  Lakcdaemonier 
war.  Ausserdem  ist  es  in  diesem  Falle  erklärlich,  nicht  nur, 
weshalb  die  Argiver  thebanischen  Künstlern  das  Werk  auf- 
trugen,  sondern  auch  weshalb  ein  Gegenstand  gewählt  wurde, 
welcher  dem  thebanischen  und  argivischen  Sagenkreise  ge- 
meinsam war :  der  Zug  der  Sieben ,  durch  welchen  die  Argiver 
nach  ihrer  Auffassung  den  rechtmässigen  Herrn  von  Theben  in 
sein  Recht  einzusetzen  beabsichtigten. 

Ob  Aristogeitou,  der  bei  Pausanias  und  in  der  delphischen 
Inschrift  an  zweiter  Stelle  genannt  wird,  Genosse  oder  Schü- 
ler des  Hypatodoros  war,  lässt  sich  nicht  ausmachen.  Der 
letztere  scheint  indessen  der  berühmtere  gewesen  zu  sein. 
Plinius  nennt  ihn  allein;  und  ihm  ward  auch  sonst  noch  ein 
berühmtes  Werk  beigelegt:  das  eherne  Bild  der  Athene  zu 
Aliphera  in  Arkadien  „sehenswerth  wegen  der  Grosse  und 
wegen  der  Kunst",  wie  Pausanias  sagt:  VIII,  *6,  4.  Auch 
Polybius  *)  preist  es  wegen  seiner  Schönheit  und  Grösse  und 
nennt  es  eines  der  grossartigsten  und  kunstvollsten  Werke. 
Bei  ihm  wird  der  Künstler,  wohl  nur  durch  ein  Versehen  in 
den  Handschriften,  Hekatodoros  genannt,  der  es  in  Gemein- 
schaft mit  Sostratos  gemacht  habe.  Unter  den  verschiedenen 
Künstlern  dieses  Namens  werden  wir  zunächst  an  den  Chier 
denken,  welcher  als  einer  der  späteren  Nachfolger  des  Aristo- 
kles  von  Sikyon  angeführt  wurde  und  zwischen  Ol.  90  und  100 
lebte.  Denn  später  als  diese  Zeit  wird  auch  das  Bild  der 
Athene  nicht  gemacht  sein,  da  Ol.  102,  2  ein  grosser  Theil 
der  Bewohner  von  Aliphera  nach  Megalopolis  übersiedelte,  und 
der  Ort  dadurch  zur  Unbedeutendheit  herabsank.  Doch  müs- 
sen wir  auch  zugeben,  dass  Sostratos  ein  uns  unbekannter 
thebanischer  Künstler  sein  kann ;  und  es  ist  z.  B.  in  der  t  al- 
banischen Künstlerinschrift  von  einem  Nikon  als  Sohne  eines 
Sostrotos  die  Rede,  welcher  letztere  ebenfalls  Künstler  sein 


1)  Art.  lib.  Gr.  temp.  p.  26.  2)  IV,  5.  3)  vgl.  Bull,  dell'  Inst.  1851, 
p.  134.      4)  IV,  78. 
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könnte,  und  als  ein  The  bau  er  gewiss  besser,  als  ein  Chi  er  zum 
Genossen  des  Hypatodoros  sich  eignen  würde. 
Andren. 

Tatian  (or.  in  Gr.  53,  p.  119  Worth)  nennt  als  sein  Werk 
das  Bild  der  Harraonia,  der  Tochter  des  Ares  und  der  Aphro- 
dite, also  eine  dem  thebanischen  Mythenkreise  angehörige  Ge- 
stalt. Dies,  in  Verbindung  mit  der  thebanischen  Künstler- 
inschrift, giebt  uns  das  Recht,  Andron  als  einen  Thebaner  zu 
betrachten. 
Kaphisias. 

Zufolge  einer  Inschrift  von  Tanagra  (C.  I.  Gr.  1582)  machte 
er  eine  Statue  des  Phorystas,  der  im  Heroldswettkampfe  bei 
Spielen  des  Zeus  gesiegt  hatte: 
EIKONA  THN  AE  ANEGHKE  0OPYZTAZ 
PAIZOTPIAKOZ  KHPYE  NIKHZAZ  KAAON 
AHINAAIOZ  AAAOYZ  TE  AOAO0OPOYZ 
PTANOIZ  POZINEIAON  Ar&NAZ 
EYOABOYAE  PATPAZAZ  TY  KAAON  ZT  E0ANO 
KA0IZIAZ  EPOEIZE 
Tanagra  gehört  zu  Boeotien,  weshalb  wir  den  Küustler  für 
identisch  mit  dem  in  der  thebanischen  Inschrift  genannten 
Sohne  des  Aristeus  halten. 
Timon 

wird,  von  dieser  Inschrift  abgesehen,  nur  von  Plinius  unter 
den  Künstlern  genannt,  welche  Athleten,  Bewaffnete,  Jäger, 
und  Opfernde  bildeten:  34,  91. 

Kallistonikos,  der  in  dieselbe  Zeit,  wie  die  vorherge- 
henden Künstler  gehört,  ist  mit  dem  Athener  Xeuophon  schon 
früher  angeführt  worden. 
Thero, 

Boeotier  von  Pausanias  genannt,  machte  die  Statue  des  Sie- 
gers im  Pentathlon  Gorgos  aus  Messene:  VI,  14,  5.  Da  die 
Messenier  während  ihrer  Verbannung  kein  Glück  in  den  Kampf- 
spielen hatten,  und  zuerst  Ol.  103  wieder  einer  ihrer  Lands- 
Icute  den  Sieg  in  Olympia  davontrug  '),  so  gehört  der  Sieg 
des  Gorgos  in  spätere,  vielleicht  aber  in  die  unmittelbar  fol- 
gende Zeit,  in  welcher  die  Beziehungen  zwischen  Messen e 
und  Theben  noch  so  lebhaft  waren,  dass  sie  die  Wahl  eines 


1)  Paus.  VI,  2  5. 
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thebanischen  Künstlers  für  die  Verfertigung  der  Statue  recht« 
fertigen.  —  Noch  ist  zu  bemerken,  dass  der  Name  des  Theron 
durch  Conjectur  in  eine  Lücke  des  Pausanias  gesetzt  worden 
ist,  nemlich  IX,  26,  am  Ende.  Es  fehlt  dort  der  Name  des 
Künstlers,  welcher  die  Bilder  der  Athene  Ergane  und  des  ne- 
ben ihr  stehenden  Plutos  zu  Thespiae  gemacht  hatte.  Da 
hier  an  einen  boeotischen  Künstler  zu  denken  am  nächsten 
liegt,.  QriQWV  aber  wegen  des  folgenden  Wortes  @€<5v  von  den 
Abschreiberu  leicht  übersehen  werden  konnte,  so  Hesse  sich 
dieser  Ergänzung  eine  gewisse  Wahrscheinlichkeit  nicht  ab- 
sprechen, wenn  nicht  auch  eine  Zeile  früher  eine  Lücke  anzu- 
nehmen wäre,  der  zufolge  das  Ausfallen  des  Namens  nicht 
durch  ein  Versehen  der  Abschreiber,  sondern  durch  eine  Be- 
schädigung der  allen  anderen  zu  Qrunde  liegenden  Handschrift 
seine  Erklärung  zu  finden  scheint. 

Eubios  und  Xenokritos. 
Pausanias  nennt  sie  Thebaner  und  führt  als  ihr  Werk  ein 
marmornes  Bild  des  Herakles  Promachos  im  Herakleion  zu  The- 
ben an:  IX,  lt,  2. 

Theodoros. 

Einen  Bildhauer  dieses  Namens  aus  Theben  nennt  Dioge- 
nes Laertius:  II,  §.  ll>3. 

Onassimedes. 

Als  sein  Werk  führt  Pausanias  ein  Bild  des  Dionysos  aus 
massivem  Erze  an:  IX,  12,  3.  Wie  jetzt  die  Worte  lauten, 
geschieht  des  Vaterlandes  keine  Erwähnung,  obwohl  man  dies 
nach  dem  Gebrauche  des  Pausanias  erwarten  sollte.  Aus  die- 
sem Grunde  schlägt  Kay ser  (Rh.  Mus.  N.  F.  V,  S.348)  vor,  in 
den  Worten  'Oraampf  <fyg  moi^cre  dioXov'nX^QBq  vnd  xov  %alxov; 
für  nkrjoeg  zu  schreiben  emx^Qiog,  und  vnö  xov  als  durch  die 
Corruptel  nX^Qeg  hervorgerufen  zu  tilgen:  was  freilich  etwas 
gewagt,  aber  doch  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  ist.  Der 
Dionysos  stand  neben  einem  Werke  der  Söhne  des  Praxiteles, 
mit  denen  Onassimedes  möglicher  Weise  gleichzeitig  ist. 

Aristoneidas  und  Alkon, 
deren  Werke  man  früher  nach  Theben  versetzte,  betrachten 
wir  als  der  Kunstschule  von  Rhodos  angehörig,  w.  m.  s. 

Boiskos. 

Unter  den  Statuen  griechischer  Dichterinnen  führt  Tatian 
(c.  Gr.  52,  p.  113  Worth)  die  der  Älyrtis  als  Werk  des  Bois- 
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kos  an.  Myrtis  war  aus  Anthedon  in  Boeotien  uud  nach  Sui- 
das  »)  Lehrerin  des  Pindar,  so  dass,  ihr  Bild  zu  machen ,  vor- 
züglich einem  boeotischeit  Künstler  ziemte.  Diese  Vermu- 
thung  würde  freilich  beseitigt  werden,  sofern  wir  nach  dem 
Vorschlage  Gesner's  an  die  Stelle  des  Boiskos  den  bekannteren 
Namen  des  Boethos  setzten.  Doch  scheint  dazu  keine  genü- 
gende Nöthigung  vorhanden. 

» 

Mäustier  im  übrigen  Griechenland. 

Telephanes. 

Ueber  diesen  Künstler  äussert  sich  Plinius  »)  in  folgender 
Weise:  „Die  Künstler,  welche  in  ausführlichen  Schriften  die 
Kunstgeschichte  behandeln ,  feiern  mit  ausserordentlichen  Lob- 
sprüchen auch  den  Phokaeer  Telephanes,  der  sonst  unbekannt 
geblieben  ist,  weil  er  in  Thessalien  wohnte  und  seine  Werke 
dort  versteckt  sind;  übrigens  aber  nach  ihrem  eigenen  Unheil 
in  eine  Linie  mit  Polyklet,  Myron,  Pythagoras  gesetzt  wird. 
Sie  führen  von  ihm  an:  Larissa,  den  Sieger  im  Pentathlon, 
Spintharos  und  Apollo.  Andere  meinen ,  nicht  das  sei  die 
Ursache  seiner  Unberühmtheit  gewesen,  sondern  sie  habe  ihren 
Grund  darin,  dass  er  sich  hergegeben ,  für  die  Perserkönige 
Xerxes  und  Darius  zu  arbeiten."  Es  ist  schon  in  den  Erörte- 
rungen  über  Polyklet  bemerkt  worden,  dass  wir  nicht  not- 
wendig an  die  Zeit  des  älteren  Darius  zu  denken  haben.  Das 
Wichtigste  für  uns  bleibt  indessen  die  Vergleichung  mit  den 
drei  Künstlern ,  deren  Zeitgenosse  er  gewesen  sein  wird.  Dass 
gerade  diese,  mit  Ausschluss  des  Phidias,  genannt  werden, 
scheint  darauf  zu  deuten,  dass  nicht  sowohl  hohe  geistige  Idea- 
lität, als  körperliche  Vollendung  das  Verdienst  seiner  Werke 
bildete.  Was  sein  Vaterland  anlangt,  so  lässt  sich  für  Phokis 
sein  späterer  Wohnsitz  Thessalien,  für  Phokaea  die  Thätig- 
keit  für  die 'Perserkönige  geltend  machen.  Phocaeus  und  Pho- 
ceus,  wie  die  Handschriften  des  Plinius  bieten ,  sind  beides  auf- 
fällige Formen. 

Ueber  Pantias  und  Söst ra tos  von  Chios,  so  wie  über 
Philotimos  von  Aegina  ist  schon  im  zweiten  Abschnitte, 
bei  Gelegenheit  der  Schule  des  Aristokles  von  Sikyon  die 
Rede  gewesen. 

•  *  • 

1)  s.  v.  ntvßagog.      2)  34  ,  68. 
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Ueber  Ptolichos  von  Corcyra  s.  die  Schule  des  Kritios 
in  Athen. 

Von  Söst  rat  os  aus  Hhegion  wissen  wir  nichts,  als  dass 
er  der  Schwestorsohn  des  Pythagoras  war:  Plin.  34,  61. 

Ueber  Patroklcs  von  Kroton  8.  den  gleichnamigen  Künst- 
ler von  Sikyon. 

Unter  den  Küustlern  der  90sten  Olympiade  nennt  Plinius  *) 
einen  gänzlich  unbekannten,  Perellus.  Da  der  Name  kaum 
griechisch,  und  an  dieser  Stelle  nur  die  Erwähnung  eines  be- 
kannten Künstlers  zu  erwarten  ist,  so  hat  man  die  Schreibung 
in  der  verschiedensten  Weise  zu  verändern  vorgeschlagen: 
Perillus,  Perilans,  Parelius,  Pyrrhus  Onatas,  oder  jnit  Bezug 
auf  den  vorhergehenden  Namen  Scopas  Elius  (s.  Skopas).  Ich 
bemerke  nur,  dass  keiner  dieser  Vorschläge  so  überzeugender 
Art  ist,  dass  man  sich  für  ihn  mit  Bestimmtheit  entschei- 
den könnte. 

Sicherlich  verderbt  ist  auch  der  Name  eines  Künstlers 
Turn  os,  welcher  nach  Tatian  (c.  Gr.  34,  p.  118  Worth)  ein 
Bild  der  Lais  gemacht  haben  soll.  Lais  wurde  (nach  Paus.  II, 
2,  4)  noch  als  Kind  von  den  Athenern  unter  Nikias  (Ol.  91) 
aus  Sicilien  als  Gefangene  weggeführt  und  nach  Korinth  ver- 
kauft. Aristophanes  erwähnt  ihrer  im  Plutos  v.  179,  welcher 
Ol.  97,  4  aufgeführt  wurde. 
Mentor. 

Von  dem  bekannten  Toreuten  dieses  Namens,  welcher  vor 
dem  Brande  des  ephesischen  Tempels  (Ol.  106, 1)  lebte,  besass 
Varro  eine  Erzstatue:  Plin.  33,  154. 


Rückblick. 

Die  erste  wichtige  Erscheinung,  welche  uns  bei  einem 
Ueberblicke  über  die  Masse  der  Künstler  dieser  Periode  ent- 
gegentritt, ist  die,  dass  sich  fast  das  gesammte  künstlerische 
Leben  um  zwei  Mittelpunkte  gruppirt.  Athen  und  Argos 
herrschen  unbedingt;  was  von  anderen  Orten  her  bekannt  ist, 
tritt  dagegen  nicht  nur  völlig  in  den  Hintergrund,  sondern 
wird  sogar  zum  besten  Theile  von  jenen  Mittelpunkten  ange- 
zogen, und  erlangt  erst  dort  Bedeutung.   Wir  finden  in  Athen 


1)  34  ,  40. 
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oder  in  Verbindung  mit  athenischen  Kunstlern:  Theokosmos 
aus  Megara;  Agorakritos,  Kololes,  Thrasymedes  (vielleicht 
auch  Xenophon)  aus  Paros;  Polygnot  aus  Thasos;  Paeonios 
aus  Blende  in  Thracien;  Styppax  aus  Kypros,  Kresilas,  Am- 
phion  aus  Kreta;  Ptolichos   aus  Corcyra ;   von  thebanischen 
Künstlern  arbeitet  wenigstens   einer,  Kallistonikos,  mit  dem 
Athener  Xenophon  zusammen.    Damophon  aus  Messene  endlich 
schliesst  sich  dem  Charakter  seiner  Werke  zufolge  eng  an  die 
athenische  Kunst  an.    Die  Künstler  von  Argos  stehen  zunächst 
mit  denen  von  Sikyon  in  der  engsten  Verbindung:  Polyklet 
Ihat  etwa  eben  so  viele  Schüler  aus  der  einen,  wie  aus  der 
anderen  Stadt.    An  diese  schlicssen  sich  die  Künstler  Arka- 
diens  an:  Athenodoros,  Dameas,  Samolas,  Nikodamos;  ferner 
Piso  ausTroezen,  Theokosmos  und  Kallikles  aus  Megara.  Ge- 
ringer ist  der  Einfluss,  welchen  Argos  auf  entferntere  Gegen- 
den ausübt:  wir  fanden  nur  Aristandros  aus  Paros,  Pausanias 
von  Apollonia.    Sostratos  und  Pantias  aus  Chios  bilden  die 
Fortsetzung  der  älteren  sikyonischen  Schule  des  Aristokles. 
Dagegen  sind  die  alten  Kunstschulen  von  Samos,  Chios,  Aegina, 
Korinth,  Lakedaemon,  wenn  wir  von  dem  wenig  bekannten 
Philotimos  aus  Aegina  und  von  Gorgias  aus  Lakedaemon  ab- 
sehen, gänzlich  vom  Schauplatze  verschwunden.    In  Theben 
finden  wir  allerdings  eine  Reihe  von  Künstlern,  aber  keinen 
von  solcher  Bedeutung,  dass  er,  wie  der  gleichzeitige  Maler  Ari- 
stides  aus  dieser  Stadt,  eine  Schule  von  eigentümlicher  Rich- 
tung begründet  oder  einen  bedeutenden  Einfluss  auf  andere  Orte 
geübt  hätte;  vielmehr  scheinen  sich  die  beiden  tüchtigsten, 
Hypatodoros  uud  Aristogeiton ,  dem  einen  der  grossen  Mittel- 
punkte, der  argi vischen  Kunst ;  genähert  zu  haben.    Das  Wir- 
ken des  Pythagoras  lässt  sich  nur  in  einem  einzigen  Schüler, 
seinem  Neffen  Sostratos,   verfolgen.    Die  wenigen  Künstler, 
welche  ausserdem  noch  genannt  werden,  stehen  durchaus  ver- 
einzelt.   Fragen  wir  daher  nach  der  Entwicklung  der  Kunst 
in  dieser  Periode,  so  haben  wir  es  nur  mit  der  Kunst  von 
Athen  und  Argos  zu  thun.    Wir  betrachten  daher  zuerst  jeden 
dieser  Orte  für  sich,  geheu  sodaun  zu  einer  Vergleichung  bei- 
der unter  einander  über,  und  suchen  zum  Schlüsse  nachzuwei- 
sen, aus  welchen  Gründen  gegen  das  Ende  dieser  Periode  ein 
Stillstand  eintritt,  und  erst  nach  diesem  eine  Ent Wickelung 
von  ganz  neuen  Ausgangspunkten  aus  beginnt. 
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Athen.    Wo  ein  gewaltiger  Geist  eine  neue  Bahn  gebro- 
chen hat,  da  werden  wir  fast  immer  der  Erscheinung  begeg- 
nen, dass  die  jüngeren  Zeitgenossen  und  nächsten  Nachfolger 
in  diese  Bahn  hineingezogen  werden ,  dem  bewältigenden  Ein- 
flüsse des  grossen  Vorbildes  sich  nicht  zu  entziehen  vermögen. 
Attika  hatte  am  Anfange  dieser  Periode  fast  gleichzeitig  zwei 
Geister  erzeugt,  welche  einer  und  derselben  Kunst  nach  zwei 
verschiedenen  Richtungen  hin  durchaus  neue  Grundlagen  ga- 
ben: Phidias  und  Myron.    Vorwurf  der  Kunst  bei  dem  einen 
vor  das  höchste  geistige,  bei  dem  anderen  das  höchste  körper- 
liche Leben.    Aber  obwohl  sonach  ihre  Bestrebungen  auf  zwei 
verschiedene  Punkte 'gerichtet  waren,  so  hatten  doch  Beide 
wieder  das  miteinander  gemeinsam ,  dass  sie  durchaus  nach 
Idealität  strebten.     Beide  schaffen  ihre  Gestalten  von  innen 
heraus  nach  einer  Idee;  die  Formen  des  Körpers  sind  ihnen 
nur  Träger  derselben.    Aeusseren  Reiz  und  Anmuth  als  für 
sich  bestehende  Vorzüge  kennen  sie  nicht:  die  Schönheit,  nach 
welcher  sie  allein  streben,  ist  durch  das  Wesen  jener  Idee 
streng  begrenzt  und  bedingt.    In  derselben  Richtung  aber  be- 
wegt sich  die  gesammte  attische^ Kunst  dieser  Periode;  und 
alle  Eigentümlichkeiten,  welche  uns  von  den  einzelnen  Kunst-  * 
lern  in  derselben  gemeldet  werücn,  zeigen  sich  fast  nur  als 
Ausflüsse  jener  beiden  Anfangspunkte,  von  denen  meist  einer 
allein,  zuweilen  auch  beide  zugleich  auf  den  einzelnen  Künst- 
ler einwirkten.    Bestrebungen,  wie  wir  sie  z.  B.  bei  Kall] ma- 
chos gefunden  haben,  können  in  ihrer  Vereinzelung  diesen 
allgemeinen  Satz  eher  bestätigen,  als  umstossen.    Am  deut- 
lichsten zeigt  sich  der  Einfluss  des  Phidias:  Alkamenes,  Ago- 
rakritos,  Kolotes,  Theokosmos,  Paeonios  stehen  in  den  engsten 
Beziehungen  zu  ihm;  sie  sind  seine  Gehülfen  bei  seinen  aus- 
gedehnten Arbeiten;  und  wiederum  werden  sie  bei  ihren  eige- 
nen Schöpfungen  von  ihm  mit  Rath  und  That  in  einer  Weise 
unterstützt,   dass  die  Nachwelt  über  die  Urheber  einzelner 
Werke  zweifelhaft  werden  konnte.     Noch  nach  der  hundert- 
sten Olympiade  scheint  sich  dieser  Einfluss  selbst  über  die 
Grenzen  Attikas  erstreckt  zu  haben:  Damophon  aus  Mcsscne 
schliesst  sich  der  attischen  Schule,  sowohl  in  Betreff  der  aus- 
schliesslichen Behandlung  religiöser  Gegenstände ,  als  hinsicht- 
lich der  Technik  an:  er  giebt  dem  Marmor,  welcher  seit  den 
umfangreichen  Tempelsculpturen  in  Attika  immer  mehr  in  Auf- 
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nähme  kam,  den  Vorzug  vor  dem  Erze;  er  arbeitet  selbst  in 
attischem  Marmor;  seine  Kenntniss  der  Sculptur  in  Gold  und 
Elfenbein,  welche  er  durch  die  Restauration  des  Zeusbildes  zu 
Olympia  bethätigt,  erklärt  sich  am  einfachsten  aus  dem  Zu- 
sammenhange mit  der  Schule  des  Phidias.  Als  Schüler  des 
Myron  wird  ausdrücklich  zwar  nur  ein  einziger  Künstler,  sein 
Sohn  Lykios,  angeführt.  Aber  zu  dessen  Knaben,  welcher 
Feuer  anbläst,  liefert  Styppax,  man  möchte  sagen,  ein  Seiten- 
stück durch  den  Splanchnoptes.  Eben  so  wenig  Hess  sich  in 
manchen  Werken  des  Kresilas  und  Strongylion  die  Verwandt- 
schaft mit  Myron  verkennen.  Selbst  die  Kunst  eines  De- 
metrios  scheint  demselben  nicht  fremd,  wenn  sie  auch  in 
ihrer  besonderen  Ausbildung  in  den  vollständigsten  Naturalis- 
mus umschlug.  Dass  dies  in  einem  einzelnen  Falle  geschah, 
konnte  uns  nicht  Wunder  nehmen;  aber  eben  so  wenig  kann 
es  uns  auffallen,  dass  dieser  Künstler  zunächst  ganz  verein- 
samt blieb:  es  ist  dieses  nur  ein  Zeugniss  mehr  für  die  Be- 
hauptung, dass  in  der  ganzen  attischen  Kunst  dieser  Periode 
der  Idealismus  unbedingt  heyschte. 

Die  beiden  Richtungen  {innerhalb  desselben  scheiden  sich 
im  Ganzen  sehr  scharf.  Die  ^Schüler  des  Phidias  bilden  Götter 
oder  schmücken  deren  Tempel.  Die  Ideale  des  Zeus  und  der 
Athene  namentlich  waren  von  Phidias  für  immer  festgestellt. 
Wem  dieses  Verdienst  im  Besonderen  bei  den  anderen  Götter- 
gestalten beizulegen  ist,  vermögen  wir  aus  unseren  unzurei- 
chenden Quellen  nur  selten  nachzuweisen.  Nur  darüber  be- 
lehrt uns  auch  eine  flüchtige  Betrachtung,  dass  die  Auffassung 
überall  eine  ernste  uud  strenge  war.  Die  Ideale  der  nackten 
Aphrodite,  des  jugendlich  weichen  Dionysos  u.  A.,  von  denen 
unzählige  Wiederholungen  auf  uns  gekommen  sind,  gehören 
erst  der  folgenden  Periode  an.  Noch  weniger  finden  wir  die 
untergeordneten  Wesen  aus  der  Begleitung  der  grösseren  Göt- 
ter jetzt  schon  in  selbstständiger  Bedeutung  von  der  Kunst 
gebildet.  Sie  erscheinen  ihrem  Wesen  gemäss  auch  in  der 
Kunst  noch  untergeordnet,  so  namentlich  in  Tempelgiebeln. 
Dasselbe  gilt  von  der  Heroenbildung,  und  in  noch  höherem 
Grade  von  der  Darstellung  wirklicher  Menschen.  Schon  bei 
Phidias  ist  sie  nur  eine  Ausnahme:  unter  den  Werken  seiner 
Schüler  finden  wir  eine  einzige  Athletenfigur,  den  Enkrinome- 
nos  des  Alkamenes.  —    Zeigt  sich  demnach  die  Kunst  der 


Digitized  by  Google 


303 


Schuler  des  Phidias  in  dem  Kreise  ihrer  Wirksamkeit  im  eng- 
sten Sinne  als  die  Fortsetzung  der  Kunst  des  Lehrers,  so 
dürfen  wir  dasselbe  gewiss  auch  in  Hinsicht  auf  formelle  und 
technische  Behandlung  voraussetzen.  Und  in  der  That,  wie 
wir  bei  Phidias  nur  wonig  über  Vorzüge  der  Form  als  ein 
besonderes  Verdienst  zu  sprechen  Veranlassung  halten ,  weil 
dieselbe  überall  mit  der  geistigen  Idee  im  engsten  Zusammen- 
hange stand  ,  so  haben  wir  auch  bei  der  Betrachtung  seiner 
Schüler  nur  einmal  der  plastischen  Rhythmik  als  einer  Eigen- 
schaft der  Werke  des  Alkamenes  Erwähnung  gethan.  Auch  , 
in  der  Technik  ist  die  Schule  so  vielseitig,  als  der  Meister: 
neben  der  Bronze  gewinnt  der  Marmor  grössere  Bedeutung,  j 
und  Werke  aus  Gold  und  Elfenhein  sind,  wenn  auch  nicht 
ausschliesslich ,  doch  vorzugsweise  dieser  Schule  eigentümlich. 

Blicken  wir  jetzt  auf  die  Werke  der  Künstler,  welche  wir 
als  unter  dem  Einflüsse  des  Myron  stehend  bezeichnet  haben, 
so  bemerken  wir  zuerst,  dass  sie  ausschliesslich  in  Bronze  | 
gearbeitet  waren.  Ferner  finden  wir  im  Gegensatze  zur  Schule 
des  Phidias  Götterbilder  fast  nur  ausnahmsweise.  Der  Zeus 
des  Lykios  war  noch  dazu  der  Mittelpunkt  einer  heroischen 
Darstellung,  nicht  ein  Tempelbild.  Die  Artemis  Soteira  des 
Strongylion  scheint  minder  berühmt  gewesen  zu  sein,  als  die 
Amazone  und  der  Knabe  desselben  Künstlers.  Ob  endlich  die 
Minerva  musica  des  Demetrios  gerade  in  ihrer  Eigenschaft  als 
Gölterbild  besonderen  Ruhmes  würdig  war,  muss  zweifelhaft 
erscheinen,  wenn  wir  sowohl  den  Charakter  seiner  übrigen 
Werke,  als  die  Nachricht  von  den  tönenden  Schlangen  am 
Gorgoneion  ins  Auge  fassen.  Das  eigenthümliche  Verdienst 
dieser  Künstler  zeigt  sich  vielmehr  in  dem  lebendigen  Erfas- 
sen bestimmter  Thätigkeiten  und  Zustände,  wie  sie  das  wirk- 
liche Leben  darbietet,  und  in  deren  vollendeter  Darstellung. 
Deshalb  werden  nächst  den  Werken  des  Myron  der  feueran- 
blasende Knabe  des  Lykios,  der  Splanchnoptes  des  Styppax, 
der  sterbende  Verwundete  des  Kresilas,  weil  in  ihnen  die  Ei- 
gentümlichkeit dieser  Schule  am  schärfsten  hervortritt,  mit 
besonderem  Lobe  von  den  Alten  erwähnt ;  und  an  diesem  Lobe 
haben  sogar  Werke  Theil,  welche  streng  genommen  dem  he- 
roischen Kreise  angehören ,  die  Amazonen  von  Kresilas  und 
Strongylion:  denn  der  Vorzug  der  einen  war  in  der  durch  die 
Verwundung  herbeigeführten  Situation  begründet;  bei  der  an- 
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dem  war  es  die  schöne  Form  der  Schenkel,  welche  zur  Be- 
wunderung hinriss.  Fassen  wir  diesen  auf  das  wirkliche  Leben 
gerichteten  Charakter  der  myronischen  Schule  ins  Auge,  so 
muss  uns  die  Erscheinung  auffallen:  dass  Statuen  athletischer, 
namentlich  olympischer  Sieger  als  Werke  der  genannten  Künst- 
ler ,  AJyron  selbst  ausgenommen,  gar  nicht  bekannt  sind;  ja  es 
scheint,  dass  dieser  Kunstzweig  von  allen  attischen  Künstlern 
der  vorliegenden  Periode  verhältnissmässig  nur  in  sehr  gerin- 
gem Unifange  ausgeübt  wurde.  Denn  was  wollen  der  Enkri- 
nomenos  des  Alkamenes,  Pythodemos  von  Deinomenes,  Athleten 
des  Mikon  und  Nikeratos  gegen  die  Masse  der  übrigen  Werke 
dieser  Schule,  oder  gegen  die  Reihen  von  Athletenfiguren 
argivischer  Künstler  bedeuten?  Noch  dazu  hatten  auf  einem 
anderen  Gebiete,  dem  der  religiösen  Kunst,  die  attischen  Künst- 
ler in  Olympia  das  vollständigste  Uebergewicht ,  und  sie  muss- 
ten  also  nothwendig  dort  vorzugsweise  bekannt  sein.  Wir 
müssen  also  die  Ursache  jener  Erscheinung  vielmehr  in  einem 
inneren  Grunde  suchen;  und  dürfen  ihn  vielleicht  in  der  vom 
Idealismus  ausgehenden  Grundrichtung  der  attischen  Kunst  fin- 
den, welcher  die  Darstellung  einzelner  Individualitäten  weniger 
zusagte,  vielleicht  auch  weniger  gelang,  als  die  Bildung  idealer 
Gestalten.  Dass  dieser  Satz  auch  auf  das  eigentliche  Portrait 
seine  Anwendung  findet,  lehrt  die  Bemerkung,  welche  Plinius 
der  Erwähnung  des  Pehkles  von  Kresilas  beifügt:  man  müsse 
bewundern,  wie  hier  die  Kunst  edle  Männer  noch  mehr  ver- 
edle, was  doch  nur  auf  eine  ideale  Auffassung  des  Portraits 
bezogen  werden  kann.  Alkibiades  ferner  ward  von  den  Künst- 
lern mit  Vorliebe  seiner  Schönheit  wegen  gebildet,  welche  ihn 
sogar  befähigte,  das  Modell  zu  einem  Eros  abzugeben.  Ein 
Diitrephes  aber,  von  Pfeilen  durchbohrt  und  sterbend  (vom 
Splanchnoptes  gar  nicht  zu  reden),  kann  kaum  noch  ein  Por- 
trait, wenigstens  nicht  im  gewöhnlichen  Sinne,  genannt  wer- 
den. Wo  hingegen  der  Naturalismus  das  Uebergewicht  ge- 
wonnen hat,  bei  Demetrios,  da  begegnen  wir  sogleich  unter 
fünf  Werken  vier  Portraits.  Natürlich  soll  hiermit  keineswegs 
geleugnet  werden ,  dass  nicht  auch  sonst  in  dieser  Periode  vou 
attischen  Künstlern  vielfach  Bildnisse  gearbeitet  worden  seien. 
Nur  mochten  sie  entweder  von  Künstlern  untergeordneten  Ran- 
ges ausgeführt  werden,  oder  sie  hatten,  wie  bereits  bemerkt, 
und  wie  die  Bildnisse  aus  dieser  Periode  oder  deren  Nachbil- 
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düngen  es  augenscheinlich  machen ,  durch  ihre  Auffassung 
Theil  an  dem  idealen  Grundcharakter  der  attischen  Kunst. 

Blicken  wir  noch  einmal  auf  die  Schule  des  Myron  zurück,  - 
so  begränzt  sich  uns  das  Verdienst  derselben  in  hinlänglich 
bestimmter  Weise.   Zum  Gegenstande  ihrer  Darstellungen  wählt 
sie  nicht  die  erhabensten  geistigen  Ideen,  wie  sie  in  den  grie- 
chischen Göttern  verkörpert  erscheinen,  sondern  das  mensch- 
liche Leben  in  seiner  lebendigsten  Entfaltung.    Aber  auch  in- 
ii  er  halb  dieser  Aufgabe  beschränkt  sie  sich  wieder,  und  sucht 
nicht  das  Individuelle,  sondern  das  Allgemeine  im  Ausdrucke 
des  Lebens  auf:  nicht  den  Ausdruck,  wie  er  sich  in  einem 
einzelnen  Falle  entwickelt  hat,  sondern  wie  er  sich  unter  ge- 
gebenen,  Voraussetzungen  stets  in  derselben  Weise  entwickeln 
muss.    Die  klare  Erkenntniss  dieses  Punktes  aber  ist  für  das 
Verständniss  der  in  der  nächsten  Periode  erfolgenden  Entwicke- 
lung  von  höchster  Wichtigkeit.    Denn  auf  dieser  Seite  suchte 
man,  wie  bemerkt,  das  Individuelle  immer  mehr  zum  Allge- 
meinen, ich  möchte  sagen,  abzuklären;  auf  der  andern  dagegen 
musste  man,  nachdem  die  höchsten  und  allgemeinsten  Hegriffe 
in  den  Idealen  eines  Phidias  und  Anderer  erschöpft  waren,  das 
Bedürfniss  einer  grösseren  Individualisirung  in  den  Götterbil- 
dungen empfinden ;  und  erst  so  konnte  durch  das  Begegnen 
dieser  zwei  entgegengesetzten  Bestrebungen  eine  neue  Rich- 
tung entstehen,  welche  denjenigen  Raum  mit  neuen  Wesen 
bevölkert,  welchen  auch  die  Mythologie  zwischen  Göttern  und 
Menschen  in  der  Mitte  gelassen  hatte.     Die  niederen  Götter 
und  Daemonen,  welche  die  Begleitung  der  höheren  bilden,  und 
dem  inneren  Wesen  derselben  verwandt,  aber  in  der  Regel  nur 
bestimmt  sind,  dasselbe  in  einzelnen  Richtungen  schärfer  zum 
Ausdruck  zu  bringen,  erscheinen  jetzt  auch  auf  dem  Felde  der 
bildenden  Kunst  in  selbststäudiger  Gestaltung;  und  ähnlich 
verhält  es  sich  mit  der  Darstellung  einzelner  Heroen.     Die  — 
Anfänge  dieser  weiteren  Entwickelung  beginnen  bereits  gegen 
das  Eude  dieser  Periode  bemerkbar  zu  werden,  wie  ein  Blick 
auf  die  Werke  des  Kephisodot,  Xcnophon  und  Deinomeues 
lehren  kann.    Was  ausserdem  noch  mitgewirkt  hat,  die  attische 
Kunst  zu  dieser  Zeit  uns  in  einer  wesentlich  veränderten  Stel- 
lung zu  zeigen,  wird  weiter  unten  in  Betracht  gezogen  werden. 

Argos.  Es  wird  vielleicht  aufgefallen  sein,  dass  bei  der 
Betrachtung  der  einzelnen  Künstler  aus  der  Schule  von  Argos 
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nicht  einmal  der  Versuch  gemacht  worden  ist,  irgend  einen 
derselben  nach  seiner  künstlerischen  Individualität  und  seinem 
Verdienste  darzustellen.  Allein  weder  ist  uns  etwas  von  ihren 
Werken  erhalten,  noch  finden  sich,  von  wenigen  allgemeinen 
Lobsprüchen  abgesehen,  in  unseren  schriftlichen  Quellen  be- 
stimmte Urtheile  über  die  eigenthümlichen  Verdienste  des  Ein- 
zelnen. Es  bleibt  uns  daher  nur  zu  versuchen  übrig,  ob  sich 
aus  der  Betrachtung  der  gesammten  Masse  dieser  Künstler 
einige  besondere  Kennzeichen  für  die  nähere  Bestimmung  des 
Charakters  dieser  Schule  ergeben.  Fragen  wir  zuerst,  an 
welchen  Gegenständen  in  Argos  die  Kunst  vornehmlich  geübt 
wurde,  so  sehen  wir,  dass  die  Bildung  der  Gotter  sehr  in  den 
Hintergrund  tritt,  und  dass  von  der  nicht  grossen  Zahl  der 
Götterbilder  nur  wenige  dem  eigentlichen  Cultus  bestimmt, 
eigentliche  Tempelbilder  waren:  nemlich  der  Zeus  Stratios  des 
Daedalos,  der  Zeus  Philios,  ferner  Apollo,  Artemis  und  Leto 
von  dem  jüngeren  Polyklet.  Die  Hebe  des  Naukydes  war  der 
Hera  des  Polyklet  nur  beigeordnet  lieber  die  Aufstellung  sei- 
nes Hermes  wissen  wir  nichts.  Die  Hekatebilder  von  ihm  und 
seinem  Bruder  standen  zwar  in  einem  Tempel,  aber  dem  ei- 
gentlichen Tempelbilde  von  Skopas  gegenüber;  ebenso  die 
Aphrodite  des  Kleon  in  einem  Tempel  der  Hera.  Der  Zeus 
Meilichios  des  Polyklet,  zwei  Zeusbilder  des  Kleon,  eine  Athene 
von  Nikodamos  waren  im  Freien  aufgestellte  Weihgeschenke. 
Die  Götter  iu  den  grossen  Weihgeschenken  der  Spartaner  und 
Tegeaten  standen  mitten  in  einem  Kreise  historischer  und 
heroischer  Figuren;  die  Aphrodite  von  Amyklae  diente  zum 
Schmucke  eines  Dreifusses.  Keines  dieser  Götterbilder  wird 
öfter  als  einmal  genannt,  was  zum  Theil  wohl  Zufall  und  durch 
die  Beschaffenheit  unserer  Quellen  bedingt  sein  mag,  hier  je- 
doch, wo  es  von  der  ganzen  Masse  gilt,  immerhin  die 
Ueberzeugung  verstärken  muss,  dass  die  Götterbilder  dieser 
Schule  eine  besondere  Beachtung  nicht  verdienten  und  nicht 
in  dem  Maasse  fanden,  wie  so  manche  Werke  athenischer 
Künstler. 

Aus  dem  Kreise  der  Heroenbilder  nennen  wir  zuerst  die 
arkadischen  Stammesheroen  in  dem  Weihgeschenke  der  Tegea- 
ten; und  vielleicht  dürfen  wir  auch  als  unter  Einwirkung  der 
argivischen  Schule  entstanden  die  Reihe  der  argivischen  Hel- 
den vor  Theben  betrachten,  obwohl  sie  Werke  thebanischer 
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Künstler,  des  Hypatodoros  und  A  ristogeiton,  waren.  Dass  jedoch 
diese  Heroenbilder  sich  von  denen  historischer  Personen,  wie 
der  Feldherren  bei  Aegospotamoi ,  in  Charakter  und  Auffassung 
wesentlich  unterschieden,  lässt  sich  keineswegs  mit  Bestimmt- 
heit behaupten.  Schon  die  Art  der  Aufstellung  in  grösseren 
Reihen  verlangt  vielfach  ein  Unterordnen  des  Einzelnen  unter 
das  Ganze.  Dass  dagegen  ein  Künstler  dieser  Schule  einen 
einzelnen  Heroen  seiner  besonderen  Individualität  und  seines 
Charakters  wegen  als  ein  selbstständiges  Werk  durchgeführt 
habe,  wird  nirgends  berichtet,  wenn  wir  nicht  den  jugend- 
lichen Herakles  mit  dem  Löwen  von  Nikodamos  oder  die  Ama- 
zone des  Phradmon  als  das  Gegentheil  beweisend  gelten  lassen 
wollen.  Aber  keiner  der  Sieben  gegen  Theben  oder  der  Epi- 
gonen, deren  Darstellung  doch  gerade  argivischen  Künstlern 
hätte  nahe  liegen  müssen,  hat  eine  künstlerische  Behandlung 
und  Durchbildung  der  Art  erfahren,  dass  seine  Figur  typisch 
geworden  wäre,  wie  die  eines  Herakles,  eines  Odysseus. 

So  bleibt  denn  als  das  eigentliche  Feld  der  Thätigkeit 
dieser  Schule  die  Darstellung  wirklicher  Menschen,  namentlich 
athletischer  Sieger  übrig.  Fast  von  jedem  Künstler,  von  dem 
wir  mehr,  als  den  blossen  Namen  wissen,  wird  ein  oder  das  j 
andere  Werk  dieser  Art  angeführt,  von  manchen  ganze  Reihen. 
Besonders  gerühmt  wird  Naukydes  wegen  der  Statuen  des 
Cheimon,  des  Diskobols  und  Widderopferers,  Daedalos  wegen 
der  Knaben  mit  der  Striegel ,  Patrokles  im  Allgemeinen  wegen 
Statuen  von  Athleten  u.  s.  w.  Erinnern  wir  uns  an  die  zwölf 
Kühe  des  Phradmon,  das  Ross  des  Antiphanes,  die  Zwei- 
und  Viergespanne  des  Aristides  u.  s.  w.,  so  sehen  wir,  dass 
auch  in  der  Bildung  von  Thieren  diese  Schule  nicht  ohne  Aus- 
zeichnung thätig  war.  Aber  selbst  hier  suchen  wir  nach  einem 
Werke ,  welches  die  Bewunderung  in  so  lebendiger  Weise  her- 
ausgefordert hätte,  wie  der  Ladas,  der  Diskobol,  die  Kuh  ei- 
nes Myron. 

Sollen  wir  darum  den  Werth  dieser  Schule  gering  an- 
schlagen? Ich  glaube  nicht.  Denn  was  bisher  gesagt  wurde, 
sollte  nur  dazu  dienen,  uns  auf  den  Weg  zu  einer  richtigen 
Beurtheilung  zu  leiten.  Ausdrückliche  Zeugnisse  kommen  uns 
dabei  nicht  zu  Hülfe.  Doch  werden  wir  schwerlich  irre  gehen, 
wenn  wir  jetzt  die  Frage  aufwerfen:  welchen  Ausgangspunkt 
hatte  die  Schule  von  Argos?    Die  Antwort  ist  unzweifelhaft: 

SO* 
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die  Persönlichkeit  des  Polyklet.    Fast  die  Hälfte  aller  genann- 
ten Künstler  sind  nach  dem  ausdrücklichen  Zeugnisse  der  Alten 
Schuler  des  Polyklet ,  die  andere  Hälfte  arbeitet  mit  diesen 
Schülern  gemeinsam,  oder  es  sind  Schüler  der  Schüler.  Kein 
Einzelner  unter  ihnen  ragt  in  solcher  Weise  hervor,  dass  er 
wieder  als  Begründer  einer  neuen  Schule  von  eigenthümlicher 
Richtung  gelten  könnte.    Als  das  wesentlichste  Verdienst  des 
Polyklet  haben  wir  aber  oben  hervorgehoben,  dass  er  der 
Kunst  eine  theoretische  Grundlage  gab,  dass  er  durch  Lehre 
nicht  weniger,  als  durch  seine  Werke  darauf  hinarbeitete,  je- 
der falschen  Richtung,  welche  durch  Unwissenheit  oder  durch 
willkürliche,  wenn  auch  geistreiche  Laune  sich  etwa  hätte  gel- 
tend machen  wollen ,  allen  weitergreifenden  Einfluss  abzu- 
schneiden.    Die  Früchte  dieses  seines  Strebens  zeigen  sich 
nun  an  seinen  Schülern.    Nicht  geniale  Kühnheit  ,  welche  durch 
lebendige  Wahrheit  die  Natur  zum  Wettkampf  herauszufor- 
dern scheint,  nicht  gewaltige,  grossartige  Erhabenheit,  welche 
sich  über  das  Irdische  zu  erheben  strebt,  bilden  das  Wesen 
dieser  Schule;  wohl  aber  finden  wir  eine  Reihe  von  tüchtigen 
Werken ,  correct  und  ohne  Makel  bis  ins  Feinste  durchgeführt. 
Solchen  Werken  wird  eine  volle  und  lebhafte  Anerkennung 
in  der  Regel  nur  bei  Sachverständigen ,  bei  Künstlern  zu  Theil. 
Der  blosse  Liebhaber  freut  sich  daran,  an  der  Reinheit,  an 
der  ungetrübten  Schönheit,  empfindet  aber  mehr  ein  stilles 
Behagen,  welchem  es  schwer  wird,  Worte  zu  geben,  weil 
dazu  das  blosse,  auch  noch  so  richtige  Gefühl  nicht  aus- 
reicht, sondern  ein  bestimmtes  künstlerisches  Wissen  noth- 
wendig  ist.    Diesem  Umstände  mögen  wir  es  zuschreiben,  dass 
die  Werke  dieser  Schule  weniger,  als  die  freilich  geistreiche- 
ren der  Atliker,  Bewunderer  in  Worten  gefunden  haben,  in 
ähnlicher  Weise,  wie  auch  heute  von  manchen  Werken,  wel- 
che die  Künstler  mit  Eifer  und  unablässig  studiren,  in  den 
Büchern  über  Kunstgeschichte  kaum  ein  Wort  zu  finden  ist.  — 
Wir  haben  versucht,  von  den  Eigentümlichkeiten  der  atti- 
schen und  argivischen  Kunstschulen  ein  Bild  in  wenigen  ein- 
fachen, aber  möglichst  klaren  und  bestimmten  Zügen  zu  ent- 
werfen; und  sind  dabei  zu  dem  Ergebnisse  gelangt,  dass  wir 
es  im  Wesentlichen  nur  mit  der  Fortsetzung  dessen  zu  thun 
hatten,  was  durch  Phidias,  Älyron,  Polyklet  anerkannte  Gel- 
tung gewonnen  hatte.    Wollen  wir  daher  noch  besonders  auf 
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das  Unterscheidende  dieser  Richtungen  aufmerksam  machen, 
so  haben  wir  kaum  etwas  auderes  zu  thun,  als  uns  in  das 
Gedächtniss  zurückzurufen,  worin  wir  das  Unterscheidende 

jener  drei  Meister  erkannt  haben.    Wir  fanden  bei  den  Atti  

kern  überall  ein  Vorwiegen  der  Idee.  Die  dargestellte  Gestalt 
sollte  zunächst  einen  bestimmten  Gedanken  aussprechen ,  sei 
dies  nun  ein  rein  geistiger  Begriff,  oder  ein  aus  dem  Leben 
aufgenommener  Moment  einer  Handlung.  Die  Argiver  dagegen 
verfolgten  vorzugsweise  nur  ein  einziges  Ideal,  das  Ideal  der 
körperlichen  Vollkommenheit,  der  schönen  Form.  Während 
daher  bei  den  Attikem  poetische  Begeisterung  und  Phantasie 
als  not  h  wendig  vorausgesetzt  werden  müssen,  um  die  Idee 
klar  im  Geiste  anzuschauen  und  eben  so  klar  aus  dem  Geiste 
wieder  zur  Darstellung  zu  bringen,  beruhten  die  Vorzüge  der 
argi vischen  Schule  auf  einem  gründlichen  Studium,  auf  dem 
künstlerischen  Wisseu,  welches  auch  in  den  Mängeln  der  wirk- 
lichen Erscheinungen  die  Regel ,  das  Gesetz  der  vollkommenen 
Bildung  zu  erkennen,  und  dadurch  den  darzustellenden  Gestal- 
ten den  Beiz  einer  höheren  Wahrheit  zu  verleihen  vermag. 

Die  inneren  Ursachen  des  angegebenen  Entwickeltings- 
ganges,  so  wie  der  strengen  Scheidung  der  verschiedenen 
Schulen ,  möchte  schwerlich  jetzt  jemand  zu  bestimmen  wagen, 
namentlich  so  lange  wir  über  die  vorhergehende  Periode  nicht 
genauer  unterrichtet  sind.  Den  wesentlichsten  Einfluss  müssen 
wir  immer  den  geistigen  Eigenthümlichkeiten  der  Begründer 
dieser  Schulen  zuerkennen.  Aber  selbst  wenn  durch  sie  der 
Anstoss  gegeben  war,  so  durfte  doch  zu  einer  naturgemässen 
Entwickelung  auch  eine  günstige  Gestaltung  der  äusseren  Um- 
stände nicht  fehlen.  Nehmen  wir  z.  B.  an,  Phidias  sei  in 
einem  kleinen,  von  Hülfsmitteln  entblössten  Staate  aufgetreten, 
würde  sich  wohl  sein  Geist  in  seiner  ganzen  Gewaltigkeit  ha- 
ben entwickeln  können?  In  Athen  dagegen  war,  als  er  zu 
wirken  begann,  die  Kunst  zu  einer  Staatssache  geworden. 
Für  die  grossartigsten  Schöpfungen  fand  er  die  Mittel  bereit; 
ja  die  gebotenen  Mittel  mussten  den  Künstler  zu  grossartigen 
Schöpfungen  sogar  anfeuern.  War  hier  der  Erfolg  ein  glän- 
zender, so  kann  es  nicht  auffallen,  dass  man  anderwärts,  wo 
man  nach  einer  Verherrlichung  der  religiösen  Heiligthümer 
durch  die  Kunst  strebte,  sich  dorthin  wendete,  wo  man  die 
Aufgabe  schon  gelöst  sah.     So  wandert  die  attische  Kunst 
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nach  Olympia,  ein  anderer  Zweig  nach  Delphi.  Solches  Glück 
ward  der  Kunst  von  Argos  nur  ausnahmsweise  zu  Theil.  Nur 
einmal  schmückt  Polyklet  einen  Tempel,  den  der  Hera,  mit 
einem  kostbaren  Bilde  aus  Gold  und  Elfenbein ;  und  wenn  auch 
die  übrigen  Sculpturen  dieses  Tempels,  wie  die  am  Giebel  und 
an  den  Metopen,  zur  gleichen  Zeit  entstanden,  und  einhei- 
mische Künstler  daran  beschäftigt  gewesen  sein  mögen ,  so 
bleibt  dieses  eine  vereinzelte  Anstrengung,  die  der  Staat  Ar- 
gos auf  eine  zufällige  Veranlassung  hin,  den  Brand  des  alten 
Tempels,  machte.  Sonst  ist  die  Thätigkeit  der  Künstler  von 
Argos  fast  immer  Privatsache:  es  handelt  sich  um  ein- 
zelne Bilder  olympischer  Sieger,  um  einzelne  Götterbilder  für 
unbedeutendere  Staaten  oder  Städte.  Ja  selbst  wo  diesen 
Künstlern  umfangreichere  Aufgaben  geboten  wurden,  zer- 
splittern sich  dieselben  ins  Kleine.  Einem  Phidias  z.  B.  wird 
die  Gruppe  von  dreizehn  Erzüguren,  das  Weihgescheuk  we- 
gen des  marathonische n  Sieges,  einem  Lykios  eine  andere 
der  Apolloniaten  von  gleicher  Figurenzahl  allein  und  aus- 
schliesslich übertragen.  An  den  neun  Figuren  des  tegeati- 
schen  Denkmals  dagegen  sind  vier  Künstler  beschäftigt.  Bei 
der  Hauptgruppc  des  Weihgoschenkes  von  Aegospotamoi 
von  eben  so  vielen  Figuren  ist  die  Arbeit  unter  fünf  Künst- 
ler vertheilt;  die  zahlreichen  Statuen  der  Bundesgenossen 
aber  scheinen  kaum  eine  geschlossene  Composition  gebildet 
zu  haben,  sondern  einfache  Ehrenstatuen  gewesen  zu  seiu. 
Es  kann  daher  keinem  Zweifel  unterworfen  sein,  dass  auf 
die  verschiedenartige  Entwickelung  der  attischen  und  ar- 
givischen  Kunst  die  äusseren  Verhältnisse,  das  Maass  der 
dargebotenen  Mittel,  von  einem  sehr  wesentlichen  Einflüsse 
waren.  — 

Wir  begannen  die  allgemeine  Betrachtung  dieser  Periode 
mit  der  Hinweisung  darauf,  dass  sich  das  gesamratc  künstle- 
rische Leben  um  zwei  Mittelpunkte,  Athen  und  Argos,  grup- 
pirt.  Diese  Erscheinung  ist  vou  der  grössten  Wichtigkeit, 
nicht  Mos,  weil  sie  uns  zeigt,  wie  mächtig  einzelne  Geister 
zu  wirken  vermögen ,  sondern  ganz  besonders  auch  deshalb, 
weil  sich  dadurch  hauptsächlich  erklärt,  wie  die  griechische 
Kunst,  auch  nachdem  sie  schon  das  Höchste  erreicht,  nicht 
zerfällt,  sondern  in  stetiger  Fortentwickelung  erscheint.  Der 
Zusammenhang,  die  Herrschaft  der  Schule  bewährt  sich  als 
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das  erhaltende  Princip,  welches  das  gewonnene  Gute  festhält 
und  unzeitige  Neuerungen  schwerer  Eingang  finden  lässt.  So 
beschränkt  sich  die  Schule  des  Myron,  wie  die  des  Polyklet, 
rücksichtlich  des  Stoffes  fast  ausschliesslich  auf  das  Erz ,  wäh- 
rend die  übrigen  Zweige  der  Sculptur  in  der  Schule  des  Phi- 
dias  ihre  Ausbildung  erhalten.  Hinsichtlich  der  Form  wirkt  in 
Argos  die  Lehre  des  Polyklet;  in  Attika  bleibt  sie,  wie  bei 
Phidias  und  Myron,  der  Idee  untergeordnet.  Selbst  in  der 
Wahl  der  Darstellungen  bewahrt  man  gewisse  Grenzen.  Der 
Kreis  derselben  erweitert  sich  kaum  wesentlich  über  das  hin- 
aus, was  schon  in  der  Periode  vor  Phidias  sich  festgestellt 
halte;  nur  dass  die  alten  Formen  von  einem  durchaus  neuen 
Geiste  belebt  erscheinen.  Aber  noch  immer  giebt  es  kaum 
Beispiele,  dass  eiu  Kunstwerk  blos  um  seiner  selbst  willen, 
um  damit  nichts  als  eine  rein  künstlerische  Aufgabe  zu  lösen, 
gearbeitet  worden  sei.  Fast  immer  lässt  es  sich  nachweisen,  1 
dass,  ehe  der  Künstler  Hand  anlegte,  der  besondere  Zweck 
schon  bekannt  war,  für  welchen  er  sein  Werk  bestimmte. 
Freilich  scheint  es  vielleicht  im  Widerspruch  mit  der  behaup- 
teten Herrschaft  der  Schule  zu  stehen,  dass  die  durch  mehrere 
.  Generationen  fortlaufenden  Reihen  von  Schülern,  wie  z.B.  die 
des  Aristokles,  des  Kritios,  welche  noch  aus  der  vorigen  in 
die  jetzige  Periode  herüberreichen,  gerade  jetzt  verschwinden. 
Unter  den  Nachfolgern  des  Polyklet  giebt  es  einige  kurze  Rei- 
hen; aber  es  scheint  dieses  keinen  Unterschied  zwischen  den 
betreffenden  Künstlern  und  ihreu  Landsleuten  zu  bedingen. 
Von  Phidias  und  Myron  dagegen  kennen  wir  nur  Schüler,  aber 
weiterhin  nicht  Schüler  dieser  letzteren.  Wir  mögen  uns  dies 
daraus  erklären,  dass  bei  dem  weitverzweigten  künstlerischen 
Treiben  dieser  Periode  besondere  Vortheile  und  Vorzüge  in 
dem,  was  mit  dem  gewöhnlichen  Ausdrucke  als  das  künstle- 
rische Machwerk  bezeichnet  wird,  nicht  lange  mehr  Eigenthum 
oder  Geheimniss  Weniger  bleiben  konnte,  sondern  Gemeingut 
werden  musste,  welches  der  Einzelne  auch  dann  sich  anzueig- 
nen vermochte,  wenn  er  nicht  im  engen  Zusammenhange  mit 
einer  bestimmten  Schule  stand.  Wo  nun  gar,  wie  in  Athen, 
zwei  unter  gewissen  Gesichtspunkten  gleichberechtigte  und 
gleich  ausgezeichnete  Schulen  bestehen,  da  kann  eine  Wech- 
selwirkung nicht  ausbleiben.  Deshalb  verschwinden  auch  bei 
den  Nachfolgern  der  Schüler  des  Phidias  und  Myron  allmählig 
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die  Grenzen  der  durch  dieselben  begründeten  Richtungen;  und 
ihr  Einfluss  lässt  sich,  so  sicher  er  auch  noch  ferner  gewirkt 
haben  wird,  im  Einzelnen  nicht  weiter  verfolgen. 

Freilich  müssen,  um  diese  Erscheinung  ganz  zu  erklären, 
auch  noch  andere,  tiefergreifende  Verhältnisse  in  Betracht  ge- 
zogen werden,  welche  uns  zugleich  darüber  belehren,  weshalb 
in  dieser  Zeit  ein  gewisser  Stillstand  in  der  Entwickelung  ein- 
trat, und  ein  neuer  Aufschwung  erst  etwa  hundert  Jahre  nach 
dem  Auftreten  des  Phidias  sich  bemerklich  machte.  Zuerst  ist 
es  noth wendig,  einen  Blick  auf  die  politischen  Zustände  zu 
werfen.  Die  Wechselfälle  des  pcloponnesischen  Krieges  er- 
zeugten eine  Erschöpfung  der  meisten  Staaten,  namentlich  aber 
Athens.  Unter  ähnlichen  Verhältnissen  müssen  stets  die  Staa- 
ten zunächst  das  praktisch  Nützliche  ins  Auge  fassen,  und 
erst  wenn  der  materielle  Wohlstand  sich  wieder  gehoben  hat, 
fängt  das  Schöne  von  Neuem  an,  ein  Bedürfnis*  zu  werden, 
Wir  sahen,  wie  die  Kunst  des  Phidias  sich  zu  ihrer  gewalti- 
gen Höhe  gerade  dadurch  emporgeschwungen  hatte,  dass  sie 
die  Kunst  des  altischen  Staates  war.  Jetzt  beginnt  ihr  diese 
Unterstützung  zu  fehlen.  Ausser  dem  Bau  der  Propylaeen, 
welcher  noch  während  des  Krieges  fort-  und,  wie  es  scheint 
zu  Ende  geführt  wurde,  kennen  wir  in  dieser  und  der  näch- 
sten Zeit  kein  Bauwerk  von  Bedeutung,  bei  dessen  Aus- 
schmückung der  Thätigkeit  des  Bildhauers  ein  weiterer  Spiel- 
raum gewährt  worden  wäre.  Von  bekannten  Werken  haben 
wir  nur  eine  Athene  und  einen  Zeusaltar  des  Kophisodot,  und 
auch  diese  nur  vermutungsweise ,  mit  den  Bauten  des  Konon 
im  Peiraceus  in  Verbindung  gesetzt.  Fast  alle  übrigen  Werke 
in  Athen  aus  der  zweiten  Hälfte  dieser  Periode  erweisen  sich, 
wo  die  Veranlassung  der  Weihung  bekannt  ist,  als  Geschenke 
von  Privatleuten,  die  natürlich  in  ihren  Mitteln  beschränkter 
als  der  Staat  waren  und  sich  mit  Werken  geringeren  Umfan- 
ges  begnügen  mussten.  Noch  tiefer  aber,  als  diese  Umwand- 
lung der  äusseren  Verhältnisse,  scheint  die  innere  Veränderung, 
welche  während  dieses  Krieges  in  dem  gesammten  Leben  des 
griechischen  Volkes  vor  sich  ging,  auch  auf  die  Kunst  einge- 
wirkt zu  haben.  „Sinnlichkeit  und  Leidenschaft  auf  der  einen 
Seite,  und  eine  sophistische  Bildung  des  Verstandes  und  der 
Hede  auf  der  andern,  treten  an  die  Stelle  der  festen  und  durch 
sichere  Gefühle  geleiteten  Denkweise  früherer  Zeiten  j  das  grie- 
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einsehe  Volk  hat  die  Sclirauken  der  alten  National- Grund- 
sätze gesprengt;  und,  wie  im  öffentlichen  Leben,  so  drängt 
sich  auch  in  allen  Künsten  Sucht  nach  Genuss  und  Verlangen 
nach  heftigeren  Aufregungen    des  Gemuthes  mehr  hervor" 
(Müller  Hdb.  d.  Aren.  §.  103;  vgl.  die  einzelnen  Belege  in  deu 
Noten).    Zunächst  mochte  das  Vorbild  der  grossen  Geister, 
welche  die  bildende  Kunst  nicht  lange  vorher  zur  Freiheit  ge- 
führt hatten,  dem  Misbrauch  derselben  noch  vorbeugen.  Aber 
nach  ihrem  und  ihrer  Schüler  Tode  musste  dieser  Einfluss  sich 
stets  mindern,  die  Forderung  nach  der   Befriedigung  neuer 
Wünsche  dagegen  wachsen.   Wie  mächtig  indessen  der  erstere 
noch  immer  war,  zeigt  sich  daran,  dass  ein  entschiedener  Um- 
schwung erst  etwa  fünfzig  Jahre  nach  Phidias  Tode  eintritt. 
Um  jedoch  die  Richtung,  in  welcher  er  stattfand,  vollständig 
zu  würdigen,  müssen  wir  schliesslich  auch  die  aus  dem  inne- 
ren Wesen  der  Kunst  selbst  sich  ergebenden  Eutwickelungs- 
gesetze  in  Erwägung  ziehen  und  namentlich  einen  Blick  auf 
die  Schwesterkünste  der  Sculptur,  auf  Architektur  und  Male- 
rei, werfen.    Die  Sculptur  hatte  sich  noch  bis  zur  Zeit  des 
Phidias  selbst  an  der  Architektur  grossgezogen  und  vielfach 
den  Zwecken  der  letzteren  untergeordnet.    Aber  durch  Befol- 
gen des  strengen  mathematischen  Gesetzes,  welches  in  dieser 
Kunst  sich  mit  grosser  Schärfe  und  Klarheit  geltend  macht, 
hatte  sie  selbst  ein  festes  Gesetz  gewonnen  und  sich  mit  Si- 
cherheit frei  und  unabhängig  zu  bewegen  gelernt.  Aehnliches 
begab  sich  auf  dem  Gebiete  der  Malerei:  auch  sie  suchte  sich 
von  den  beschränkenden  Forderungen  der  Architektur  zu  be- 
freien und  selbstständiger  auszubilden,  früher  freilich  mehr  in 
Ansehung  der  Composition  und  Zeichnung,  als  der  Farbe  und 
Schattengebung.    Die  Vollendung  der  Sculptur,  welche  jetzt 
mit  der  Natur  in  ihren  schönsten  Bildungen  wetteiferte,  musste 
nun  aber  auffordern,  mit  den  relativ  bedeutenderen  Hülfsmit- 
teln,  welche  der  Malerei  für  die  Nachahmung  der  Natur  zu 
Gebote  stehen,  Gleiches  zu  wagen.     Allein  Farbe,  Licht  und 
Schatten  und  deren  Wirken  auf  die  Gegenstände  sind  wandel- 
bar und  vielfachen  Wechseln  unterworfen.    Es  konnte  daher 
nicht  ausbleiben,  dass  man  anfing,  statt  mit  der  Wirklichkeit 
mit  dem  Scheine  derselben  zu  wetteifern  und  geradezu  Täu- 
schung zu  versuchen.    Wir  werden  in  der  Geschichte  der  Ma- 
ler sehen,  dass  dieser  Umschwung  namentlich  durch  den  Ein- 
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fluss  des  Zeuxis  um  die  90ste  Olympiade  wirklich  stattfand. 
Damals  löste  sich  auch  die  Malerei  gänzlich  von  der  Architek- 
tur los;  und  der  Kuhm  der  Künstler  knüpft  sich  nicht  mehr 
ausschliesslich  an  Wandmalereien,  sondern  vorzugsweise  an 
Staffeleibilder.  So  geschah  es,  dass  in  dem  Nachbilden  der 
sinnlichen,  äusseren  Natur  die  Malerei  der  Sculptur  voranzu- 
eilen begann.  Die  Rückwirkung  blieb  nicht  aus.  Statt,  wie 
bisher,  das  innere  Wesen,  aus  dem  Wesen  des  Organismus 
entwickelte  vollkommene  Gestalten  zur  Darstellung  zu  bringen, 
begann  auch  die  Sciilptur  ihr  Augenmerk  auf  die  äussere  Er- 
scheinung zu  richten,  nach  dem  Scheine  der  Wirklichkeit  zu 
streben.  Und  damit  uns  das  Wechselverhältniss  zwischen  den 
beiden  Künsten  recht  augenscheinlich  werde,  so  ist  der  erste 
Künstler,  an  welchem  uns  die  neue  Richtung  mit  Entschieden- 
heit entgegentritt,  ein  nicht  minder  ausgezeichneter  Maler,  als 
Bildhauer. 


Vierter  Abgeholt*. 

Die  griechische  Kunst  in  ihrem  Streben  nach  teerer 

Wahrheit. 

Euphraner. 

Euphranor  war  vom  Isthraos  gebürtig  und  blühetc  von  der 
Zeit  bald  nach  Ol.  100  bis  wenigstens  zu  den  Jünglingsjahren 
Alexanders  von  Macedonien.  Da  er  als  Maler  in  engem  Zu- 
sammenhange mit  einer  berühmten  Schule  steht,  so  lässt  sich 
erst  dort  seine  künstlerische  Eigentümlichkeit  mehr  im  Ein- 
zelnen nachweisen  und  eine  feste  Ansicht  über  dieselbe  be- 
gründen. Hier  müssen  einige  einfache  Andeutungen  über  den 
Charakter  dieses  bedeutenden  Künstlers  genügen.  Bedeutend 
zeigt  er  sich  zunächst  durch  seine  Vielseitigkeit:  er  war  Maler 
und  Bildhauer,  arbeitete  in  Metall  und  in  Marmor,  bildete  Ko- 
losse und  cisellirte  Becher,  schrieb  Bücher  über  Symmetrie 
Äfafd  Farben,  „gelehrig  und  thätig  vor  allen,  in  jeder  Art  aus- 
gezeichet  und  von  einem  sich  gleich  bleibenden  Verdienste", 
wie  Plinius  *)  sagt;   Quintilian  a)  vergleicht  ihn  eben  wegen 

1)  35,  128.      2)  XII,  10,  12.  .  . 
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dieser  Vielseitigkeit  mit  Cicero  als  einer  analogen  Erscheinung 
auf  dem  Gebiete  der  Literatur. 

Statuarische  Werke  des  Euphranor  lernen  wir  fast  aus- 
schliesslich aus  der  folgenden  Stelle  uYs  PI  in  ins  kennen  34,  77: 
„Von  Euphranor  ist  zu  nennen  Alexander  Paris,  an  welchem 
man  lobt,  dass  sich  in  ihm  alles  zugleich  erkennen  lasse,  der 
Schiedsrichter  der  Göttinnen,  der  Liebhaber  der  Heleua,  und 
doch  auch  wieder  der  Mörder  des  Achill.  Von  ihm  ist  ferner 
eine  Minerva  in  Rom,  welche  den  Beinamen  Catulina  hat, 
weil  sie  von  0.  Lutatius  Catulus  unterhalb  des  Capitols  ge- 
weiht ist;  sodann  das  Bild  des  Bonus  eventus,  welches  in 
der  Hechten  eine  Schaale,  in  der  Linken  eine  Aehre  und  Mohn 
hält;  ebenso  Lato  na  nach  der  Geburt,  mit  ihren  Kindern 
Apollo  und  Diana  auf  dem  Arme,  im  Tempel  der  Concordia. 
Er  machte  auch  Vier-  und  Zweigespanue  und  eine  Tem- 
pelschliesserin  (cliduchon)  von  vorzüglicher  Gestalt,  eine 
Vir  t  us  und  Graecia1),  beide  kolossal;  eine  bewundern  da 
und  anbetende  Frau;  ferner  Alexander  und  Philipp  auf 
Viergespannen."  Ausser  diesen  Werken  erwähnt  Pausanias 
1,3,3,  eine  Statue  des  Apollo  Patroos  im  Kerameikos  zu 
Athen,  und  Dio  Chrysostomus  (or.  37,  p.  466  C)  einen  He- 
phaestos,  welcher  sich  durch  den  gelungenen  Ausdruck  des 
Hinkens  auszeichnete,  wie  ein  ähnliches  Verdienst  an  einem 
Bilde  dieses  Gottes  von  Alkamenes  schon  früher  erwähnt 
wurde  a). 

Euphranor  war  in  der  Malerei  aus  der  Schule  des  Aristi- 
des  hervorgegangen,  eines  Künstlers,  der  in  der  Darstellung 
von  Stimmungen  des  Gemüthes  und  Gefühles  von  den  zarte- 
sten Regungen  bis  zu  hohem  pathetischen  Affect  Meister  war. 
Da  aber  die  ganze  Richtung  dieses  Künstlers  besonders  auf 
einer  vom  feinsten  Sinne  geleiteten  Beobachtung  der  Natur 


1)  „Virtutem  et  Uraeciam",  von  Welekei  (Schulzeit.  1831,  N.  84)  gegen 
die  Vulgate  Virtutem  egregiain  vertheidigt ,  wird  durch  die  Bamberger  Hand- 
schrift bestätigt.  2)  Auch  den  Diouysos  rausste  er  gebildet  haben,  sofern 
eine  auf  dem  Aventin  gefundene ,  aber  jetzt  verlorene  Statue  dieses  Gottes  auf 
ein  Original  des  berühmteu  Euphranor  wegen  ihrer  Inschrift  bezogen  werdeu 
darf: 

Fecerat  Eufranor  Bacchum  quem  Gallus  honorat, 
fastorum  consul,  carmine,  ture,  prece. 
Dieser  Gallus  wird  für  den  Consul  des  Jahres  298  n.  Ch.  G.  gehalten:  D'Orville 
Sicula,  p.  595,  n.  87.   Raoul-Rocliette  Lettre  a  Mr.  Schorn,  p.  309. 
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beruhte,  so  lag  in  ihr  bereits  der  Keim  zu  einer  naturalisti- 
schen Auffassung  überhaupt,  indem  das  Vorübergehende  und 
mehr  Zufällige  der  äusseren  Erscheinung,  welches  zunächst 
zum  Zwecke  der  Darstellung  eines  mehr  geistigen  Ausdrucks 
Berücksichtigung  erfuhr,  nach  und  nach  auch  auf  die  rein  kör- 
perliche Seite  der  Darstellung  grösseren  Einiluss  gewann.  Die 
Wirkung  der  Schule  des  Aristides,  namentlich  aber  die  Hin- 
neigung zum  Naturalismus,  lässt  sich  in  den  Malereien  des 
Euphranor  mit  hinreichender  Sicherheit  nachweisen.  Erstreckte 
sich  aber  die  Anwendung  derselben  Principien  auch  auf  die 
plastischen  Werke,  so  musste  dies  zu  einer  Behau dlungs weise 
führen,  welche  von  derjenigen  der  früheren  Zeit  in  wesent- 
lichen Punkten  sehr  verschieden  war.  Wir  haben  nerolich 
schon  mehrere  Male  darauf  hingewiesen,  wie  die  ganze  Auf- 
fassungsweise des  Phidias  und  Myron  sowohl ,  als  des  Polyklet 
insofern  eine  ideale  genannt  werden  musste,  als  sie  auf  der 
Beobachtung  der  unveränderlichen  Gesetze  der  organischen 
Schöpfungskraft  beruhte  mit  Beseitigung  alles  dessen,  was 
nur  eine  zufällige  oder  augenblickliche  Wirkung  ausübt.  Von 
der  letzteren  Art  sind  aber  alle  Erregungen  des  Gemüthes 
und  Gefühles:  so  sehr  sich  dieselben  auch  körperlich  äussern, 
so  wenig  sind  sie  doch  etwas  in  der  körperlichen  Form  Ver- 
harrendes oder  auch  nur  nach  Belieben  zu  Wiederholendes. 
Schon  deshalb  ist  ihre  Anwendung  in  der  Plastik  nur  in  sehr 
beschränkter  Weise  zulässig,  weil  ein  Widerspruch  darin  liegt, 
diesen  flüchtigen  Formen  in  den  festen  Stoffen  derselben  un- 
veränderliche Dauer  zu  geben ;  während  die  Malerei  wegen  der 
Natur  der  Farben,  und  wegen  der  Möglichkeit,  eine  Handlung 
ausführlicher  zu  motiviren ,  es  eher  wagen  darf,  auch  vorüber- 
gehende Stimmungen  zur  Darstellung  zu  briugen.  Diesen  we- 
sentlichen Unterschied  der  beiden  Schwesterkünste  scheint  auch 
Euphranor  noch  deutlich  empfunden  zu  haben:  Bilder  lebhaften 
Affectes  finden  wir  unter  seinen  plastischen  Arbeiten  nicht. 
Hören  wir  indessen  das  Lob,  welches  seinem  Paris  gespendet 
wird,  dass  sich  in  ihm  alles  zugleich  erkennen  lasse,  der 
Schiedsrichter  der  Göttinnen,  der  Liebhaber  der  Helena  und 
doch  auch  wieder  der  Mörder  des  Achill,  so  werden  wir,  um 
die  verschiedenen  Eigenschaften  unter  einauder  verträglich  zu 
finden 3  wenigstens  annehmen  müssen,  dass- sich  der  Künstler 
in  dieser  Figur  mit  Vorliebe  der  Darstellung  des  psychologi- 
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sehen  Elementes  zugewendet  habe.  Eine  ähnliche  Auffassung 
war  wenigstens  möglich  bei  der  Gruppe  der  Leto  mit  ihren 
Kindern,  sofern  wir  in  derselben  einen  der  Momente  voraus- 
setzen dürfen,  in  denen  Leto  auch  nach  der  Geburt  durch  den 
Hass  der  Hera  noch  von  Drangsalen  verfolgt  wird. 

Eingreifender  indessen ,  als  in  dieser  Beziehung,  Scheint 
sich  die  veränderte  Anschauungsweise  auf  einem  andern  Ge- 
biete, dem  der  formellen  Darstellung,  durch  eine  Veränderung 
der  bis  dahin  üblichen  Symmetrien  oder  Proportionen  geäussert 
zu  haben.  Zwar  spricht  Plinius  von  derselben  nur  bei  Gele- 
genheit der  Malereien  des  Euphranor :  aber  es  ist  gewiss 
wahrscheinlich,  dass  der  Künstler  die  gleichen  Principien  auch 
in  seinen  Statuen  beobachtete.  Plinius J)  nun  fügt  zu  der 
Aeusserung,  dass  Euphranor  eifrig  auf  Symmetrie  bedacht  ge- 
wesen (usurpasse  symmetriam),  folgendes  hinzu:  „aber  er 
war  in  der  Gesammtheit  der  Körper  zu  schmächtig,  in  den 
Köpfen  und  Gliedern  (Armen  und  Beinen  im  Gegensatz  zur 
Masse  des  Körpers)  zu  gross."  Um  diesen  Widerspruch  zwi- 
schen dem  Lobe  im  Allgemeinen  und  dem  Tadel  im  Einzelnen 
zu  lösen,  bietet  die  historische  Stellung  des  Euphranor  zwi- 
schen Polyklet  und  Lysipp  die  nothwendige  Hülfe.  Polyklets 
in  sich  vollkommen  abgeschlossenes  System  beruhte  auf  der 
Annahme  eines  mittleren,  aber  immer  noch  kräftigen  Maasses 
welches  sich  namentlich  in  der  breiten,  „quadraten"  Anlage 
der  Brust  und  des  ganzen  Stammes  des  Körpers  offenbarte. 
Die  nachfolgende  Zeit  verlangte  mehr  Anmuth  und  Leichtig- 
keit. Indem  aber  Euphranor  dieselbe  dadurch  zu  erreichen 
strebte,  dass  er  gerade  die  genannten  Theile  schmächtiger  und 
schlanker  bildete,  übersah  er,  dass,  um  die  Harmonie  nicht 
zu  zerstören,  eine  ähnliche  Umbildung  auch  bei  den  äusseren 
T heilen,  dem  Kopfe,  den  Armen  und  Beinen,  noth wendig 
wurde.  Erst  Lysipp  erkannte,  auf  welche  Weise,  sofern  ein 
Theil  des  polykletischen  Systems  aufgegeben  wurde,  eine  neue, 
in  sich  abgeschlossene  Einheit  hergestellt  werden  könne.  Dar- 
über wird  jedoch  ausführlicher  erst  bei  Gelegenheit  dieses 
Künstlers  gehandelt  werden.  Hier  sei  nur  soviel  bemerkt, 
dass  jenes  Aufgeben  des  früheren  Systemes  überhaupt  nicht 
auf  einer  tieferen  Erforschung  und  Erkenntniss  der  Natur,  son- 


1)  35,  129. 
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dem  darauf  beruhte ,  dass  man  an  die  Stelle  der  wirklichen 
Älaasse  die  scheinbaren,  nach  dem  Augenmaasse  angenomme- 
nen setzte,  welche,  wie  sie  zum  Theil  auf  Täuschung  beru- 
hen, auch  bei  dem  Beschauer  Täuschung  hervorzubringen  im 
Stande  sind,  auf  jeden  Fall  aber  die  innere  Wahrheit  dem 
Streben  nach  Illusion  aufopfern.  Wie  weit  dies  bei  Euphranor 
der  Fall  war,  können  wir  freilich  nicht  im  Einzelnen  nachwei- 
sen. Ja,  unsere  Behauptung,  dass  es  so  war,  könnte  sogar 
als  zu  wenig  begründet  erscheinen ,  wenn  nicht  theils  die  Stel- 
lung Euphranor s  als  Maler,  theils  die  Geschichte  gleichzeitiger 
und  nachfolgender  Künstler  noch  nachträglich  den  Beweis  da- 
für liefern  würde. 

a 

S  k  o  p  a  s. 

Skopas  war  von  der  Insel  Paros  gebürtig  *).  Zur  Bestim- 
mung der  Zeit,  in  welcher  er  lebte,  dient  erstens  die  Angabe, 
dass  er  nach  dem  Brande  des  älteren  Tempels  der  Athene  Alea 
zu  Tegea  Ol.  96,  Ä  den  Neubau  leitete 2) ;  ob  derselbe  frei- 
lich unmittelbar  nach  diesem  Ereigniss  begonnen  wurde,  ist 
nicht  ausgemacht.  Wir  müssen  daher  grösseren  Werth  auf 
eine  zweite  Nachricht  legen  :  dass  nemlich  Skopas  zu  den  am 
Grabmal  des  Mausolos  beschäftigten  Künstlern  gehörte.  Denn 
dieses  Werk  wurde  sicher  alsbald  nach  dem  Tode  des  Königs, 
Ol.  107,  2  nach  Plinius,  01.106,  4  nach  Diodor  »)  begonnen, 
da  es  bei  dem  zwei  Jahre  später  erfolgten  Tode  seiner  Ge- 
mahlin Artemisia  schon  so  weit  vorgerückt  war,  dass  die  Künst- 
ler beschlossen,  um  ihres  eigenen  Ruhmes  willen  die  angefan- 
gene Arbeit  nicht  liegen  zu  lassen  4). 

Eine  weitere  Bestätigung  für  diese  Zeit  hat  man  aus  der 
Erzählung  des  Plinius  über  den  Tempel  der  ephesischen  Ar- 
temis herleiten  wollen,  der  bekanntlich  in  der  Nacht  der  Ge- 
burt Alexanders  Ol.  106,1  abbrannte,  aber  bald  nachher  wie- 
derhergestellt wurde.  Dort  heisst  es  nemlich  5) :  columuae  cen- 
tum  viginti  Septem  ...  LX  pedum  altitudine,  ex  iis  XXXVI 
caelatae,  una  a  Scopa;  operi  praefuit  Chersiphron  architectus. 
Allein  ist  das  Behauen  einer  Säule  eine  des  Skopas  würdige 
Arbeit,  und  würde  sie  eine  besondere  Erwähnung  verdienen? 


1)  Strabo  XIII,  p.  604  C ;  Paus.  VIII,  54,  4.  2)  Paus.  1. 1  3)  XVT,  36 ; 
vgl.  Clinton  fasti  Ol.  107,  2.      4)  Plin.  36  ,  30  u.  31.      5)  36  ,  95. 
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Wollten  wir  aber  nach  einem  von  seinem  Urheber  Sillig  selbst 
kaum  noch  gebilligten  Vorschlage  lesen:  Una  Scopa  operi  etc., 
so  werden  wir  nur  noch  mehr  auf  das  Unpassende  der  Erwäh- 
nung des  Skopas  hingewiesen.  Denn  die  ganze  Erzählung  des 
Plinius  handelt  bestimmt  nur  von  dem  alten  Baue  zur  Zeit  des 
Kroesos.  Demnach  scheint  noch  immer  die  Emendation  Wink- 
kelraann's  *):  XXXVI  caelatae  uno  e  scapo,  den  besten,  ja 
überhaupt  erst  den  richtigen  Sinn  zu  gewähren ,  indem  nun  die 
36  monolithen  Säulen  den  übrigen  passend  entgegengesetzt 
werden. 

Noch  schwieriger  ist  es ,  mit  der  durch  den  Bau  des  Mau* 
soleums  gesicherten  Zeitbestimmung  die  Angabe  des  Plinius2) 
in  Einklang  zu  bringen ,  welcher  Skopas  unter  den  Künstlern 
der  90sten  Olympiade,  und  noch  dazu  unter  den  Erzbildnern 
anfuhrt,  während  unter  allen  seinen  Werken  nur  ein  einziges, 
eine  Aphrodite  Pandemos  zu  Elis,  als  aus  diesem  Stoffe  ge- 
bildet bekannt  ist.  Allein  wir  haben  schon  früher  gesehen, 
wie  gerade  an  dieser  Stelle  die  chronologischen  Angaben  des 
Plinius  durchaus  unzuverlässig  sind,  und  wir  daher  das  Recht 
haben,  wo  sie  Schwierigkeiten  bereiten,  sie  unberücksichtigt 
zu  lassen  3). 

Werke  des  Skopas  sind: 

Der  Apollo  Palati nus:  Plin.  36,  Ä5.  Nach  Properz  II, 
31 ,  15  war  er  als  pythischer  Citharoede  in  langem  Gewände 
dargestellt  und  stand  im  palatinischen  Tempel  zwischen  den 
Statuen  der  Leto  und  Artemis,  Werken  des  jüngeren  Kephi- 
sodotos  und  Timolheos  (w.  m.  s.).  Abbildungen  finden  sich  auf 
römischen  Münzen  mit  der  Beischrift :  APOLLO  ACTIVS  oder 


1)  Mon.  in.  II,  p.  271 .     2)  34,  49.      3)  Die  im  Catalugus  artifleura  aufgestellte 
Veranithung,  dass  Scopas  Parelius  bei  Pliuius  aus  SCOPAS  g^IVS  entstanden» 

und  danach  ein  Skopas  aus  Elis  neben  dem  Parier  anzunehmen  sei,  hat  Sillig 
in  der  Ansgabe  des  Pliinus  selbst  aufgegeben,  da  die  Bamberger  Handschrift 
nicht  Parelius  ,  sondern  Perellus  darbietet.  Die  Annahme  eines  älteren  Skopas 
als  eines  Zeitgenossen  des  Phidias  Hesse  sich  einigermassen  dadurch  rechtferti- 
gen ,  dass  die  Aphrodite  Pandemos  zu  Elis  neben  einer  Urania  des  Phidias ,  so- 
wie femer  eine  Hermes  des  Phidias  und  eine  Athene  des  Skopas  als  Pronaoi 
vor  dem  Ismenieion  iu  Theben  aufgestellt  waren.  Dieser  altere  Skopas  konnte 
dann  sehr  wohl  der  Grossvater  des  jüngeren  sein ;  und  wem  mit  Vermuthungen 
•dieser  Art  gedient  ist,  dem  lässt  sich  auch  für  das  zwischen  Beiden  noch  feh- 
lende Mittelglied  ein  Name  in  Vorschlag  bringen,  nemlich  der  unter  den  argi- 
vischen  Künstlern  angeführte  Aristandros  aus  Paros.  Zum  Beweise  haben  wir 
freilich  nichts  als  einen  Aristandros,  Sohn  des  Skopas  aus  Paros,  in  einer  In- 
schrift etwa  aus  der  lÖOsten  Olympiade :  C.  I.  Gr.  n.  2286  b. 
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PALATINVS:  Müller  u,  Oest.  I,  32,  N.  141  B.C.;  vgl.  Sue- 
ton  Nero  25. 

Apollo  Sminthcus,  der  Mänsetödter,  mit  einer  Maus 
unter  dem  Fusse,  auf  der  Insel  Chryse:  Strabo  XIII,  p.  604 
und  aus  ihm  Eust.  ad  II.  A  39. 

Leto  mit  dem  Scepter,  und  neben  ihr  Ortygia,  auf  je- 
dem Arme  ein  Kind,  nemlich  Apollo  und  Artemis,  tragend, 
in  den  neueren  Tempeln  zu  Ortygia  bei  Ephesos:  Strabo  XIV, 
p.  640.  Als  Werke  des  Skopas  sind  sie  nach  der  jetzt  wohl  all- 
gemein anerkannten  Eraendation  Sxona  toyu  für  GxoXiu  an- 
zunehmen. 

Artemis  Eukleia  zu  Theben:  Paus.  IX,  17,  1.  Eine 
Artemis,  welche  Lucian  (Lexiph.  12)  als  Ixondduov  eqyov 
erwähnt,  ist  schwerlich  ein  wirkliches  Werk  des  Skopas,  son- 
dern soll  gewiss  nur  als  eines  Skopas  würdig  bezeichnet  werden. 

Hekate  aus  Marmor,  den  ehernen  Bildern  der  Göttin  von 
Naukydes  und  seinem  Bruder  gegenüber,  in  dem  Tempel  von 
Argos  aufgestellt:  Paus.  II,  22,  7. 

Zwei  Erinyen  zu  Athen  aus  Lychuites,  d.i.  parischein 
Marmor:  Clem.  Alex,  protr.  p.  13.  Gewiss  sind  es  dieselben, 
von  denen  Pausanias  (I,  28,6)  sagt,  dass  sie  in  ihrem  Aeus- 
seren  nichts  Furchtbares  haben.  Auch  noch  eine  dritte  dazu- 
gehörige fuhrt  Clemens,  und  zwar  als  das  Werk  eines  gänz- 
lich unbekannten  Kalos,  aus  Polemon  an.  Da  nun  nach  den 
Scholien  zu  Sophokles  (Oed.  Col.  39)  Phylarchus  nur  von  zwei, 
Polemon  von  drei  Statuen  spricht,  so  hat  Sillig  die  Meinung 
aufgestellt:  die  dritte  sei  in  der  Zeit  zwischen  Phylarch  und 
Polemon  gemacht  worden,  und  damals  also  habe  Kalos  ge- 
lebt. Allein  Polemo  und  Phylarch  sind  ziemlich  gleichzeitig 
und  leben  in  einer  Epoche,  in  welcher  die  attische  Kunst  fast 
ganz  ruht,  die  Hinzufügung  einer  dritten  Statue  zu  dem  Paare 
des  Skopas  also  wenig  Wahrscheinlichkeit  hat.  Ich  stimme 
daher  vielmehr  denen  bei,  welche  in  KdXcog  einen  bekannteren 
Künstlernamen  versteckt  glauben,  sei  dies  nun  Kaiamis  oder 
ein  anderer. 

Asklepios,  unbärtig,  und  Hygieia,  aus  pentelischem 
Marmor,  zu  Gortys  in  Arkadien:  Paus.  VIII,  28,  1. 

Dieselben  aus  pentelischem  Marmor,  zu  beiden  Seiten 
des  Bildes  der  Athene  Hippia  (Alea)  zu  Tegea  aufgestellt: 
Paus.  VIII,  47,  1. 
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Athene  Pronaos  aus  Marmor ,  vor  dem  Tempel  des 
ismenischen  Apollo  zu  Theben  neben  einem  Hermes  des  Phi- 
dias  aufgestellt:  Paus.  I\.  10,  2. 

Athene  zu  Knidos:  Plin.  36,  22. 

Ares,  sitzend,  von  kolossaler  Grösse,  im  Tempel  des 
Brutus  Callaecus  beim  Circus  Flaminius  zu  Rom :  Plin.  36,  26. 

Hermes,  nach  einem  Epigramme  der  Anthologie:  Anall.III, 
p.  197,  n.  223.  Vielleicht  nicht  eine  Statue,  sondern  eine  Herme: 
*ß  IQaxe,  pfj  v6pi£e  t<5v  nolkwv  ivot 

Hestia,  sitzend,  in  den  servilianischen  Gärten,  „duosque 
campteras  circa  eam",  von  denen  ein  anderes  Paar  auch 
unter  den  Monumenten  des  Asinius  Pollio  zu  sehen  war:  Plin. 
36,  25.  Diese  campteres,  welche  erst  von  Sillig  aus  der  Bam- 
berger Handschrift  an  die  Stelle  von  „chametaeras"  nach  der 
früheren  Lesart  gesetzt  worden  sind,  bezeichnen  die  metae 
der  Hennbahn,  weil  an  ihnen  sich  der  Lauf  wendet.  Hier 
aber  sind  sie  nach  Sillig  als  tQonal  *Hekloio  mit  Hestia  in  ihrer 
Bedeutung  als  Erdgöttin  in  Verbindung  zu  denken. 

Aphrodite,  Pothos  und  Phaethon  in  Samothrake: 
Plin.  36,  25.  Obwohl  der  Name  der  letzteren  Gottheit  gerade 
in  der  besten  Handschrift  sich  nicht  findet,  so  kann  er  doch 
aus  mythologischen  Gründen  nicht  wohl  fehlen,  vgl.  Welcker 
Kunstbl.  1827,  N.  82. 

Aphrodite,  nackt,  im  Tempel  des  Brutus  Callaecus  beim 
Circus  Flaminius  in  Rom:  Plin.  36,  26.  Die  Worte  Praxite- 
liam  illam  antecedens  bezieht  man  allgemein  auf  die  Zeit  ihrer 
Entstehung.  Plinius  sagt  von  ihr  weiter,  sie  würde  jeden  an- 
dern Ort  berühmt  machen;  nur  in  Rom  werde  sie  durch  die 
Grossartigkeit  anderer  Werke  verdunkelt,  und  ausserdem  hin- 
dere die  Anhäufung  von  Geschäften,  dass  man  sich  der  Betrach- 
tung dieser  und  ähnlicher  Schönheiten  mit  der  notwendigen 
Müsse  und  Ruhe  hingebe. 

Aphrodite  Pandemos,  auf  einem  Bocke  sitzend,  aus 
Erz  in  Elis:  Paus.  VI,  35,  2. 

Eros,  Himeros  und  Pothos  im  Tempel  der  Aphrodite 
zu  Megara:  Paus.  I,  43,  6. 

Dionysos  (Liber  pater)  zu  Knidos:  Plin.  36,  «2. 

Eine  rasende  Bacchantin  aus  parischem  Marmor,  aus- 
führlich beschrieben  von  Callistratus  (Stat.  II;  s.  unten)  und  be- 

Brunn,  Geschichte  der  griech,  Künstler.  21 
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sungen  in  mehreren  Epigrammen :  Anall.  I,  p.  142,  n.  75 ;  II,  p.  347, 
n.2,  und  wahrscheinlich  auch  III,  p.  89,  n.  58  und  p.  208,  n.278, 
denen  zufolge  sie  in  späterer  Zeit  nachByzanz  versetzt  sein  würde. 

[Einen  Panisk  hat  man  dem  Skopas  wegen  der  folgenden 
Worte  des  Cicero  (Divin.  I,  13)  beilegen  wollen:  fingebat  Car- 
neades  in  Chiorum  lapicidinis  saxo  diflfisso  caput  extitisse  Pa- 
nisch Credo  aliquam  non  dissimilem  figuram,  sed  certe  non 
talem  ut  eam  a  Scopa  factam  dicere9.  Dass  es  sich  hier  aber 
nur  allgemein  um  den  Gegensatz  eines  Naturspiels  und  künstleri- 
scher Vollendung  handelt,  lehrt  namentlich  die  Vergleichung  von 
11,21,  wo  bei  derselben  Sache  von  capita  Praxi telia  die  Rede  ist.] 
.  Herakles  aus  Marmor  im  Gymnasium  zuSikyon:  Paus. 
II,  10,  L 

Eine  Kanephore  unter  den  Werken  im  Besitze  des  Asi- 
nius  Pollio:  Plin.  36,  25. 

Dieser  langen  Reihe  einzelner  Statuen  lassen  wir  jetzt 
noch  einige  Werke  von  sehr  bedeutendem  Umfange  folgen: 

„  Ganz  vorzügliches  Ansehen  genossen  in  dem  Tempel  des 
Cn.  Domitius  im  Circus  Flaminius  Neptun  selbst  und  Thetis 
und  Achilles,  Nereiden  auf  Delphinen,  Mecrthieren  (cete) 
und  Hippokampen  sitzend,  ferner  Tritonen  und  der  Chor  des 
Phorcus,  Seethierc  (pistrices  ac  multa  alia  marina),  alles  von 
derselben  Hand,  ein  vorzügliches  Werk,  auch  wrenn  es  die 
Arbeit  eines  ganzen  Lebens  gewesen  wäre":  Plin.  36,  26. 
Dass  dieser  ganze  Verein  von  Statuen  sich  auf  die  Ucbcrbrin- 
gung  der  von  Hephaestos  für  Achilles  gefertigten  Waffen  be- 
ziehe, ist  von  Welckcr  (Alt.  Denkm.  I,  S.  204  flgdd.)  durch 
Vergleichung  verwandter  Darstellungen  überzeugend  dargethan 
worden.  Die  Composition  gliedert  sich  dadurch  sehr  schön  in 
eine  Mittelgruppe:  Poseidon,  Achilles  und  Thetis,  und  zwei 
Flügel:  die  Nereiden  auf  dem  einen,  die  Tritonen  und  Gefolge 
auf  dem  andern.  Die  Vermuthung  Welcker's,  dass  das  Ganze 
zum  Schmucke  eines  Tempelgiebels  gedient  haben  möge,  wird 
dadurch  allerdings  sehr  nahe  gelegt.  Wenn  ich  sie  indessen 
nicht  als  eine  ausgemachte  Thatsache  anzunehmen  wage,  so 
soll  mit  diesem  Zweifel  nur  angedeutet  werden,  dass  sie  keine 
zwingende  und  nolh wendige  ist,  indem  auch  eine  andere  Art 
der  Aufstellung  recht  wrohl  denkbar  erscheint. 

Ferner  wTar  Skopas  Architekt  des  Tempels  der  Athene 
Alea  zu  Tegea,  welcher  von  Pausanias  als  der  erste  unter 
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allen  peloponnesischcn  in  Hinsicht  auf  Ausfuhrung  und  Grösse 
gepriesen  wird:  VIII,  45,  4.  Der  äussere  Bau  war  von  ioni- 
scher Ordnung,  im  Inneren  standen  korinthische  Säulen  über 
dorischen.  Werke  des  Skopas  waren  wahrscheinlich  auch 
die  Statuengruppen  in  den  Giebeln;  oder  wenigstens  dürfen 
wir  sie  iu  eine  ähnliche  Beziehung  zu  diesem  Künstler  setzen, 
wie  die  des  Parthenon  zu  Phidias.  In  dem  vorderen  Giebel 
war  die  Jagd  des  kalydonischen  Ebers  dargestellt,  und  zwar 
so,  dass  etwa  ((idkaTta)  iu  der  Mitte  der  Angriff  auf  den 
Eber  stattfand.  Auf  der  einen  Seite  standen  Atalante,  Melea- 
ger,  Theseus,  Telamon,  Peleus,  Polydeukes,  Iolaos,  der  Ge- 
fährte des  Herakles  bei  den  meisten  seiner  Thaten;  endlich 
die  Söhne  des  Thestios  und  Brüder  der  Althaea,  nemlich  Pro- 
thoos  und  Kometes.  Auf  der  anderen  Seite  des  Ebers  sah  mau 
Aukaeos  schon  verwundet,  wie  er,  die  Streitaxt  wegwerfend, 
von  Epochos  emporgehalten  wird,  neben  ihm  Kastor,  Araphia- 
raos,  des  Oikles  Sohn,  Hippothoos,  welcher  durch  Kerkyon 
und  Agamedes  von  Stymphelos  abstammte,  und  zuletzt  Peiri- 
thoos.  Das  hintere  Giebelfeld  enthielt  die  Schlacht  des  Tele- 
phos  gegen  Achilleus  in  der  Ebene  des  Kaikos.  Vgl.  über  die 
Composition  und  das  Mythologische  Welcker  Alt.  Denkm.  I, 
S.  199  flgdd. 

Ferner  war  ein  Werk  des  Skopas  und  anderer  Künstler 
das  Grabmal  des  Mausolos  zu  Halikarnass.  Am  ausführ- 
lichsten berichtet  darüber  Plinius  B4,  30  u.  31.  Er  giebt  an,  dass 
die  Reliefs  auf  der  Ostseite  von  der  Hand  des  Skopas  waren, 
die  im  Norden  von  Bryaxis ,  im  Süden  von  Timotheos ,  im  We- 
sten von  Leochares,  das  marmorne  Viergespann  auf  dem  Gipfel 
aber  von  Pythis.  Ueber  den  Bau  und  seine  Anlage  ist  in  neue- 
rer Zeit  mehrfach  gehandelt  worden;  vgl.  Arch.  Zeit.  N.  F. 
S.  169;  73*;  82*.  Dass  die  aus  Budrun  in  das  brittische  Mu- 
seum versetzten,  sowie  die  in  Genua  befindlichen  Amazonen - 
Reliefs  (Mon.  dell.  Inst.  V,  1  —  3;  18  —  21;  Ann.  1849,  p.74- 
94;  1850,  p.  285  —  329)  wirklich  zum  Mausoleum  gehört  ha- 
ben, wird  durch  die  Nachrichten  über  die  Benutzung  der  Rui- 
nen desselben  zum  Bau  der  Citadelle  von  Budrun,  in  deren 
Mauern  man  diese  Sculpturen  eingefügt  fand,  so  wie  durch 
Vergleichung  der  Angabe  Lucian's  (Dial.  mort.  24, 2),  der  zufolge 
Kampfscenen  auf  den  Reliefs  wirklich  dargestellt  waren,  sehr 

wahrscheinlich.    Doch  sind  sie  gerade  in  Hinsicht  auf  kunst- 
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geschichtliche  Fragen  noch  zu  wenig  untersucht,  als  dass  wir 
sie  für  die  folgenden  Erörterungen  benutzen  konnten.  —  Was 
Skopas  anlangt,  so  ist  er  unter  den  bei  heilig!  cn  Künstlern  der 
bedeutendste,  und  da  er  auch  sonst  als  Architekt  thätig  war, 
so  liegt  die  Vermuthung  nahe,  dass  ihm  die  oberste  Leitung 
des  Baues  übertragen  gewesen  sei. 

Bei  einigen  Werken  zweifelte  man  schon  im  Alterthum, 
ob  sie  dem  Skopas  oder  Praxiteles  beizulegen  seien:  „Gleicher 
Zweifel,  wie  über  eine  der  älteren  Kunst  würdige  Aphrodite 
im  Friedenstempel  zu  Rom,  herrscht  darüber,  ob  die  ster- 
benden Kinder  der  Niobe  beim  Tempel  des  Apollo  Sosia  - 
nus  Skopas  oder  Praxiteles  gebildet  habe.  Ebenso  ist  es  bei 
dem  Jan us  (Janus  pater),  welcher  aus  Aegypten  gebracht 
und  in  seinem  Tempel  von  Augustus  aufgestellt  ward,  auch 
schon  durch  die  Vergoldung  verborgen,  von  welches  von  bei- 
den Hand  er  sei  .  .     Plin.  36,  28. 

Nicht  genügend  erklärt  ist  bis  jetzt  die  Erwähnung  des 
Skopas  in  den  folgenden  Worten  des  Plinius  (34,  90):  Simon 
canem  et  sagittarium  fecit  ,  Stratonicus  caelator  ille  philosophos, 
Scopas  uterque  (so  die  Bamberger  Handschrift).  Vielleicht 
liegt,  wie  auch  Sillig  meiut,  die  Verderbniss  in  dem  Namen 
des  Skopas,  so  dass  an  seine  Stelle  der  Name  eines  Gegen- 
standes zu  setzen  wäre,  welchen  sowohl  Simon,  als  Stratoni- 
cus künstlerisch  behandelt  hätten. 

Endlich  spricht  Martial  (IV,  39)  auch  von  cisellirten  Sil- 
berarbeiten des  Skopas. 

Als  ein  erstes  Zeugniss  des  Ruhmes,  welchen  Skopas 
schon  bei  seinen  Zeitgenossen  erworben  hatte,  mag  die  weite 
Verbreitung  seiner  Werke  gelten,  welche  selbst  Pausanias  auf- 
gefallen zu  sein  scheint.  Denn  er  bemerkt  ausdrücklich  '), 
dass  man  Götterbilder  des  Skopas  an  vielen  Orten  Altgrie- 
chenlands, sowie  in  Ionien  und  Karicn  finde.  Nach  den  uns 
erhaltenen  Quellen  erstreckte  sich  seine  Thätigkeit,  von  den 
zahlreichen  in  Rom  vereinigten  Werken  abgesehen,  in  Hellas 
auf  Athen,  Theben,  Megara;  im  Peloponnes  auf  Argos,  Sikyon, 
Elis,  Gortys,  Tegea;  auf  die  Inseln  Knidos  und  Chryse;  auf 
Samothrake  ;  in  Kleinasien  auf  Ephesos  und  Halikarnass.  Diese 
Erscheinung  dürfen  wir  um  so  weniger  übersehen,  als  die  frü- 


1)  VIII,  45,  5. 
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here  Periode  der  Kunst  uns  deutlich  zeigt,  wie  die  Thätigkeit 
der  einzelnen  Schulen  auch  räumlich  auf  gewisse  Gebiete  be- 
schränkt blieb. 

Ein  zweites  Zeugniss  für  den  Ruhm  des  Künstlers  bietet 
die  grosse  Zahl  der  Werke ,  von  denen  Nachricht  bis  auf  un- 
sere Zeit  gekommen  ist.  Ausserdem  sind  einzelne  Aussprüche 
grossen  Lobes  bereits  erwähnt,  jedoch  nur  Lobsprüche  allge- 
meiner Art.  Leider  fehlt  uns  dagegen  bei  Plinius  eines  jener 
kurzen  Urtheile,  die  um  so  kostbarer  sind,  je  vorzüglicher  die 
Quellen  waren,  aus  denen  er  schöpfte.  Pausamas  enthält  sich, 
wie  gewöhnlich,  eines  eigentlichen  Kunsturtheils.  Cicero,  Quin- 
tilian,  Lucian  schweigen  über  das  Verdienst  dieses  Künstlers. 
Nur  Callistratus  und  einige  Epigramme  liefern  einzelne  Winke 
über  ein  einziges  Werk.  Unsere  Untersuchung  verliert  da- 
durch leider  viel  von  der  so  sehr  wünschenswerthen  Sicherheit 
der  Grundlage:  wir  sind  fast  ganz  auf  Abstraction  aus  der 
Natur  der  dargestellten  Gegenstände  angewiesen«  Doch  finden 
sich  zum  Glück  darunter  mehrere  von  einer  so  scharf  ausge- 
prägten, charakteristischen  Art,  dass  wir  auf  sie  mit  hinrei- 
chender Zuversicht  Schlüsse  bauen  dürfen. 

Schon  früher  ist  bemerkt  worden,  dass  unter  allen  Wer- 
ken des  Skopas  nur  eines  aus  Erz  angeführt  wird;  und  selbst 
bei  diesem  blieb  wenigstens  ein  leiser  Zweifel,  ob  es  nicht 
gerade  deshalb  einem  älteren  Skopas  beizulegen  sei.  Mag  aber 
auch  dieser  Zweifel  unbegründet  sein:  die  Thatsache,  dass 
Plinius  nur  von  Marmorwerkcu  spricht,  dass  bei  allen  übrigen 
der  Stoff,  wo  er  angegeben  wird,  immer  Marmor,  attischer 
oder  parischer,  ist,  genügt  zum  Beweise,  dass  Skopas  so  aus- 
schliesslich in  Marmor  arbeitete,  wie  in  der  vorigen  Periode 
(wenn  wir  nicht  auf  Grund  weniger  Zeugnisse  Agorakritos 
ihm  vergleichen  wollen)  kein  einziger  Künstler.  Dass  er  die- 
ses Material  aber  vollkommen  beherrschte,  werden  wir  später 
erfahren.  Hier  sei  zuerst  nur  die  angeführte  Thatsache  ein- 
fach als  solche  hingestellt. 

Ueber  seine  Kenntniss,  das  Verständuiss  und  die  Behand- 
lung der  Form  sind  wir  so  gut  wie  gar  nicht  unterrichtet,  und 
zwar  aus  demselben  Grunde,  der  uns  bei  Phidias  die  gleiche 
Lücke  in  der  Ueberlieferung  hat  erklären  müssen.  Skopas  war 
ein  Künstler,  welcher,  die  blosse  Form  dem  geistigen,  poeti- 
schen Gehalte  unterordnete.   Kein  Portrait,  keine  athletische, 
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keine  rein  geschichtliche  Darstellung  wird  unter  seinen  Wer- 
ken genannt.  Götter,  Halbgötter,  seltener  Heroen  oder  Hand- 
lungen der  heroischen  Geschlechter  sind  die  Gegenstände,  an 
welchen  sich  seine  Kunst  erprobt.  Aber  welche  Götter,  welche 
Heroen?  Zwar  finden  wir  die  Ideale  der  einzelnen  grossen 
Götter,  des  Apollo,  Ares,  der  Aphrodite,  Athene;  ausserdem 
aber  auch  Figuren  oder  ganze  Figurenreihen  aus  dem  Kreise, 
aus  der  Umgebung  der  Aphrodite,  des  Apollo,  Dionysos,  Po- 
seidon ,  d.  h.  ausser  den  schart"  ausgeprägten  einzelnen  Indivi- 
dualitäten ganze  Gattungen,  welche  sich  um  jene  ersteren' 
gruppiren,  das  Wesen  derselben  in  einzelnen  Richtungen 
näher  bezeichnen.  Diese  Thatsache,  welcher  wir  noch  bei 
keinem  der  früheren  Künstler  begegnet  sind,  mag  hier  als 
der  zweite  feste  Punkt  in  der  Erörterung  über  Skopas  hinge- 
stellt sein. 

Wir  fragen  jetzt  weiter  nach  dem  besonderen  Charakter 
dieser  Bildungen.  Anstatt  indessen,  wie  bisher,  vom  Allge- 
meinen, wollen  wir  jetzt  vielmehr  vom  Besonderen,  von  einer 
einzelnen  Statue  ausgehen,  uud  den  Maassstab,  welchen  wir 
durch  dieselbe  gewinnen  werden,  an  die  übrigen  Werke  an- 
zulegen versuchen.  Wir  wählen  dazu  die  rasende  Bacchantin. 
Die  Epigramme  über  dieses  Bild  bestreben  sich  auszudrücken, 
dass  dasselbe  von  der  höchsten  Aufregung  gleichsam  durch- 
glüht war:  Skopas,  der  Künstler,  hatte  seiner  Bacchantin 
grössere  Raserei  verliehen,  als  Bakchos,  der  Gott  selbst;  er 
halte  dem  Marmor  Seele  eingehaucht;  das  Bild  schien  über 
die  Schwelle  springen  zu  wollen.  Ausführlicher  ist  Callistratus. 
Zwar  leidet  seine  Beschreibung  in  hohem  Grade  au  rhetorischem 
Schwulst.  Da  wir  indessen  bei  dem  Mangel  anderer  Quellen 
von  ihr  bei  der  weiteren  Beurtheilung  des  Skopas  ausgehen 
müssen,  so  scheint  es  noth wendig,  um  einem  Jeden  die  Prüfung 
unserer  eigenen  Auffassung  zu  erleichtern,  sie  hier  in  ihrer 
ganzen  Ausführlichkeit  folgen  zu  lassen  : 

„Nicht  blos  die  Kunstwerke  der  Dichter  und  Redner  ath- 
incn  Leben ,  wenn  Begeisterung  von  den  Göttern  sich  auf  ihre 
Zungen  senkt,  sondern  auch  die  Hände  der  Bildner,  von  gött- 
licherem Hauche  ergriffen,  bringen  Schöpfungen  hervor,  welche, 
so  zu  sagen,  besessen  und  voll  sind  von  Begeisterungsrausch 
ifiavlaq).  So  liess,  wie  von  einem  geistigen  Hauche  bewegt, 
Skopas  dieses  Erfülltsein  von  Gott  bei  dem  Schaffen  des  Bil- 
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des  auf  dasselbe  übergehen.  Warum  erkläre  ich  euch  aber 
nicht  den  Enthusiasmus  über  die  Kunst  von  seinem  Anfangs- 
punkte an?  Es  war  das  Bild  einer  Bacchantin,  aus  parischem 
Stein  gebildet,  gewissermassen  vertauscht  mit  einer  wirklichen 
Bacchantin.  Denn  obwohl  der  Stein  innerhalb  seiner  eigen- 
tümlichen Natur  verblieb,  schien  er  doch  die  Schranke  dieser 
Natur  zu  überschreiten.  Denn  was  man  vor  Augen  hatte,  war 
wirklich  nur  ein  Bild;  die  Kunst  aber  hatte  die  Nachahmung 
bis  zur  Wirklichkeit  getrieben.  Da  hättest  du  sehen  können, 
dass  der  Stein,  obgleich  an  sich  hart,  sich  selbst  wie  zum 
Abbilde  weiblicher  Natur  erweichte,  wenn  lebhafte  Erregung 
dieses  Weibliche  erfüllt;  und,  wiewohl  nach  Belieben  sich  zu 
bewegen  nicht  vermögend,  doch  bacchischeu  Taumel  verstand 
und  dem  Gottc,  welcher  in  sein  Inneres  gedrungen,  zu  ant- 
worten schien.  Beim  Anblicke  des  Antlitzes  wenigstens  stan- 
den wir  sprachlos  da:  in  so  hohem  Grade  i hat  sich  Empfindung 
kund,  trotzdem  dass  Empfindung  nicht  vorhanden  sein  konnte; 
und  es  sprach  sich  bacchi scher  Taumel  einer  Bacchantin  aus, 
obwohl  ein  Ergriffenwerden  von  Taumel  nicht  möglich  war. 
Und  alle  die  Zeichen,  welche  eine  von  Käserei  gestachelle 
Seele  an  sich  tragen  kann,  alle  diese  liess  die  Kunst  durch 
eine  unaussprechliche  Verschmelzung  durchblicken.  Das  Haupt- 
haar war  gelöst,  dem  West  zum  Spiele,  und  zu  blühendem 
Haarwuchs  zerlegte  sich  allmählig  der  Stein.  Was  aber  am 
meisten  alle  Voraussetzung  übertraf,  war,  dass  der  Stein  trotz 
seiner  Härte  sich  der  Feinheit  des  Haares  fügte,  und  der  Be- 
wegung der  Locken  treu  folgte  und,  wenn  gleich  des  leben- 
digen Wesens  baar,  doch  Lebendigkeit  besass.  Mau  hätte  be- 
haupten mögen,  dass  die  Kunst  sogar  noch  eine  Steigerung 
versucht  habe;  so  unglaublich  war,  was  man  sah,  und  doch 
sah  man,  was  sonst  unglaublich  gewesen  wäre.  Aber  auch 
die  Häude  zeigte  uns  das  Bild  in  Thätigkeit:  zwar  schwang 
es  nicht  den  bacchischeu  Tim  sos ,  aber  es  trug  ein  Opferthier, 
als  wolle  es  laut  aufjauchzen ,  als  Symbol  einer  bitterern  Ra- 
serei. Es  war  das  Gebilde  einer  Ziege,  blässlich  von  Farbe. 
Denn  auch  die  Gestalt  des  Todes  suchte  der  Stein  anzunehmen; 
und  eines  und  desselben  Stoffes  bediente  sich  die  Kunst  zur 
Darstellung  des  Entgegengesetzten,  des  Lebens  und  des  To- 
des, indem  sie  ihn  einer  Seits  belebt  hinstellte  und  wie  voll 
Verlangen  nach  dem  Kithaeron,  anderer  Seits  von  bacchi- 
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scher  Wuth  getödtet  und  im  Hinwelken  der  Lebensblüthe. 
Skopas  also,  indem  er  auch  unbelebte  Dinge  in  Bilder  verar- 
beitete, war  ein  Schöpfer  der  Wahrheit,  und  drückte  in  Kör- 
pern die  Wunder  der  Materie  aus          Und  ihr  werdet  sofort 

erkennen,  dass  das  vorliegende  Bild  auch  seiner  ursprüngli- 
chen Bewegung  nicht  ermangelt,  sondern  derselben  mächtig  ist, 
und  in  seinem  bleibenden  Ausdrucke  den  eigenen  Schöpfer 
(d.  i.  deu  Enthusiasmus)  fortwährend  offenbart." 

Aeusserlich  betrachtet  haben  wir  es  also  hier  mit  einem 
Gegenstande  voll  der  lebendigsten  Bewegung  zu  thun,  einer 
rasenden  Maenade  mit  fliegenden  Haaren,  welche  eine  leblose, 
in  der  Wuth  getödtete  Ziege  in  der  Hand  trägt.  Lobsprüchen, 
wie  denen  der  Epigramme,  dass  das  Bild  davon  springen  zu 
wollen  scheine,  sind  wir  schon  früher  einmal  begegnet,  bei 
dem  Ladas  und  anderen  Werken  des  Myron.  Eine  Hinwei- 
sung auf  dieselben  kann  gerade  hier  sehr  lehrreich  sein.  Wir 
fanden,  dass  bei  Myron  der  Ausdruck  des  rein  physischen, 
animalischen  Lebens,  bis  auf  den  Odem,  welcher  der  Lippe 
entschwebt,  vorwaltete.  Eine  höhere  Thätigkeit  des  Geistes 
noch  neben  diesem  Ausdrucke  zur  Darstellung  zu  bringen, 
wäre ,  wenn  auch  möglich ,  doch  beinahe  zweckwidrig  gewesen. 
Denn  der  Geist  eines  Ladas  hatte  sich  nur  eben  darin  zu  be- 
that igen,  dass  er  jenen  physischen  Kräften  der  Bewegung  ihre 
Richtung,  ihre  Entwickelung  bis  zur  höchsten  Spitze  gab. 
Mag  nun  auch ,  wie  es  bei  der  Maenade  in  der  That  der  Fall 
sein  musste,  physisches  Leben  bis  zur  höchsten  Erregung  von 
Skopas  zur  Anschauung  gebracht  worden  sein,  so  war  doch 
sein  Werk  im  innersten  Grunde  von  dem  des  Myron  verschie- 
den. Hier  behauptete  nicht  einmal  mehr  der  Geist  eine  über- 
wiegende Geltung,  in  sofern  wenigstens  nicht,  als  wir  unter 
Geist  diejenige  Kraft  verstehen,  welche  mit  Bewusstsein  auch 
in  der  lebendigsten  Bewegung  den  ganzen  Menschen  beherr- 
schen und  ihm  jenen  ruhigen,  sichern  Halt  geben  soll,  den 
nur  eine  erhöhte  Sittlichkeit  zu  verleihen  im  Stande  ist:  jene 
innere  Ruhe,  welche  die  Griechen  ij&os  nennen.  In  der  Mae- 
nade des  Skopas  ist  Alles  Leidenschaft,  ndd-oq*  Diesen  Ueber- 
gang  zum  Pathetischen  müssen  wir,  je  nach  der  verschiedenen 
Beurtheilungsweise,  entweder  als  den  Fortschritt  bezeichnen, 
welche  Skopas  in  der  griechischen  Kunst  bewirkt ,  oder  wenig- 
stens als  das,  was  ihn  von  allen  Früheren  speeifisch  unter- 


Digitized  by  Google 


329 


scheidet,  wenn  auch  sein  Vorangehen  für  die  spätere  Entwicke- 
ln* in  vieler  Beziehung  gefahrbringend  erscheinen  sollte. 
Denn  allerdings  liegt  eine  Gefahr  darin,  dass  der  Künstler  sich 
leicht  zu  dem  Wahne  verleiten  lassen  kann,  er  müsse  die  hef- 
tige Erregtheit  des  Geistes  durch  ein  Uebermaass  körperlicher 
Bewegung,  welches  leicht  in  Verzerrung  übergehen  kann,  zur 
Darstellung  bringen.  Bei  Skopas  finden  wir  von  einer  solchen 
Ausartung  noch  keine  Spuren,  und  wir  dürfen  daher  nach  den 
Gründen  fragen,  welche  ihn  davor  bewahrt  haben  mögen. 

Der  Begriff  der  Ausartung,  der  Willkür  setzt  den  Begriff  des 
Gesetzes  mit  Nothwendigkeit  voraus,  und  hierin  liegt  es  schon, 
dass  vor  Ausartung,  Willkür  nur  die  Beobachtung  des  Gesetzes 
schützen  kann.  Ist  aber  Leidenschaft  nicht  ein  Abweichen  von 
dem  gesetzmassigen  Zustande?  und  ist  es  daher  nicht  ein 
Widerspruch,  von  der  Darstellung  der  Leidenschaft  Gesetz- 
mässigkeit zu  verlangen?  Keineswegs.  Die  Leidenschaft,  wenn 
sie  nicht  förmlicher  Wahnsinn  ist,  hat  ihr  psychologisches  Gesetz. 
Ihre  Wirkung  auf  den  Körper  wird  sich,  gerade  je  heftiger  sie ' 
ist,  in  desto  schärferen,  bestimmteren  Zügen  offenbaren,  freilich 
nicht  nach  den  ästhetischen  Principien  ruhiger  Bildungen,  welche 
alle  Gegensätze  vermitteln  und  durch  Uebergänge  ausgleichen, 
sondern  nach  dem  Gesetze,  welches  dem  Körper  unabhängig 
vom  Geiste  inwohnt,  dem  Gesetze  der  sich  bedingenden  Gegen- 
sätze, des  mechanischen  Gleichgewichts  der  Kräfte.  Denn  wie 
es  im  menschlichen  Körper  keinen  Theil  giebt,  welcher  eine 
Bewegung  bewirkt,  ohne  dass  ein  anderer  Theil  bestimmt  wäre, 
dieselbe  aufzuheben  oder  im  entgegengesetzten  Sinne  auszu- 
führen, so  giebt  es  auch  keine  Bewegung,  welche  nicht  eine 
Gegenbewegung  voraussetzte,  um  vermittelst  derselben  das 
durch  die  erstere  gestörte  Gleichgewicht  wieder  herzustellen. 
Indem  nun  bei  heftiger  geistiger  Erregung  der  Geist  dem  Körper 
nur  den  Antrieb  zu  einer  gewissen  Bewegung  im  Allgemeinen 
giebt,  nicht  aber  jedes  Glied  derselben  im  Einzelnen,  so  zu 
sagen,  überwacht  und  beschränkend  regelt,  so  entwickelt  sich 
dieser  erste  Anstoss  in  der  gegebenen  einheitlichen  Richtung 
ungehemmt  bis  in  die  äussersten  und  feinsten  Thoile  unter  vol- 
ler Enthaltung  aller  dabei  verwendbaren  Kräfte.  Aber  stets 
darf  diese  Entwickclung  nur  bis  zu  der  Grenze  vorschreiten, 
welche  jenes  Gesetz  der  Natur  gezogen  hat,  um,  dort  ange- 
kommen, sofort  in  die  ruckgängige,  entgegengesetzte  Richtung 
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umzuschlageu.  Und  gerade  je  unwillkürlicher  eine  solche  Be- 
wegung, je  einheitlicher  der  ursprüngliche  Anstoss  ist,  desto 
schärfer  und  unmittelbarer  wird  sich  das  einfachste  Gesetz  des 
körperlichen  Gleichgewichts  bethätigeu  und  dem  Auge  offenbar 
werden.  Das  ist  auch  der  Grund,  weshalb  wir  in  leidenschaft- 
lich bewegten  Figuren  sehr  häufig  langen  ununterbrochenen 
oder  scharfgebrochenen  Linien  begegnen,  die  sich  meist  ohne 
Schwierigkeit  geradezu  auf  ein  mathematisches  Schema  zurück- 
führen lassen.  Zu  solchen  Gestalten  gehören  aber  gerade  viele 
der  uns  in  alten  Kunstwerken  erhalteneu  Maenaden;  und  wir 
dürfen  wohl  annehmen,  dass  die  des  Skopas  den  übrigen  als 
erstes  und  glänzendstes  Vorbild  gedient  haben  wird. 

Solche  Gestalten  zu  schaffen,  ist  ein  tiefes  Verstäudniss 
des  menschlichen  Organismus  unumgänglich  nolhwendig;  und 
wir  werden  dadurch  unwillkürlich  au  dasjenige  erinnert,  was 
Myron  auf  diesem  Gebiete  leistete.  Auf  der  anderen  Seite 
jedoch  muss  uns  der  Hauch  des  geistigen  Lebens,  von  welchem 
alle  diese  Bewegung  ausströmt,  auf  Phidias  zurückweisen;  und 
wir  möchten  daher  sagen,  dass  die  Kunst  des  Skopas  aus  einer 
auf  den  Bestrebungen  beider  attischen  Schulen  gleichmässig 
weiterbauenden  Entwickelung  hervorgegangen  sei,  während 
jede  einzeln  für  sich  eine  höhere  Ausbildung  nicht  zugelassen 
hätte,  als  diejenige,  welche  ihr  durch  Phidias  und  Myron  bereits 
zu  Theil  geworden  war. 

Wir  sind  von  einem  einzelnen  Werke  des  Skopas  ausge- 
gangen, weil  uns  in  demselben  das  Pathos  am  lebendigsten 
vor  Augen  tritt.  Aber  nicht  immer  ist  dieses  ein  so  leiden- 
schaftlich bewegtes;  häufig  ist  es  gemässigter,  oder  ruht  sogar 
für  den  Augenblick  gänzlich,  erfüllt  aber  dennoch  das  ganze 
Wesen  derrnassen,  dass  sich  selbst  in  der  Ruhe  erkennen  lässt? 
welche  Erregung  möglich  ist.  Auch  für  diese  Art  des  Pathe- 
tischen liefern  uus  die  Werke  des  Skopas  einen  Beleg:  ich 
meine  seinen  Zug  von  Meergöttern  und  Seethieren.  Zwar  er- 
wähnt Plinius  denselben  nur  kurz;  und  wir  dürfen  kaum  wagen, 
ein  einzelnes,  uns  erhaltenes  Werk  bestimmt  auf  ein  Original 
des  Skopas  zurückzuführen.  Aber  alle  in  diesen  Götterkreis 
einschlägigen  Gestalten  tragen  einen  so  einheitlichen  Charakter, 
dass  wir  wohl  gerade  dieses  Gemeinsame  auf  den  idealen  Ty- 
pus zurückfuhren  dürfen,  welchen  Skopas  in  seinem  so  umfang- 
reichen, wie  berühmten  Werke  aufgestellt  und  auf  die  niauuig- 
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fachstc  Weise  durchgeführt  hatte.  Das  Wasser  und  besonders 
das  Meer  hat  in  der  Poesie  aller  Völker  den  Charakter  der 
Schwerin uih,  der  Sehnsucht.  Wie  es  in  der  Natur  wohl  mo- 
mentan ruhen,  von  jedem  Hauche  aber  in  leise  Schwingungen, 
vom  Sturm  sogar  in  die  wildeste  Bewegung  versetzt  werden 
kann,  ohne  je  zu  einer  festen  Gestalt  zu  gelangen ,  so  zeigt  es 
sich  auch,  wenn  ihm  von  der  Poesie  oder  der  Kunst  Persön- 
lichkeit geliehen  wird.  Au  ihr  Element  gebannt,  streben  diese 
Meeresgestalten  stets  nach  Vereinigung  mit  den  Geschöpfen 
der  Erde.  Bald  mit  wehmülhiger  Klage,  bald  mit  wilder  Ge- 
walt suchen  sie  dieselben  zu  locken ,  zu  bezwingen  ;  und  nie 
wird  ihre  Sehnsucht  auf  die  Dauer  gestillt:  nie  verschwindet 
daher  auch  dieser  Ausdruck  der  Sehnsucht.  Künstlerisch 
sehen  wir  denselben  in  den  griechischen  und  den  von  ihnen 
abgeleiteten  römischen  Werken  in  klarster  und  sprechendster 
Weise  durchgebildet.  Vergleichen  wir  aber  die  ihm  zu  Gruude 
liegenden  Formen  mit  denen  der  olympischen  Götter  eines  Phi- 
dias,  so  lässt  sich  eine  wesentliche  Verschiedenheit  im  Gruud- 
charakter  nicht  verkennen.  Bei  den  Olympiern  herrscht  in  dem 
Ausdrucke  Klarheit  und  Ruhe,  welche  darin  begründet  sind, 
dass  das  Bestimmende  des  Charakters  in  denjenigen  Theilen 
ausgeprägt  ist,  welche  durch  ihre  feste  Form  den  Zweck  haben, 
den  weichen  und  beweglichen  Theilen  als  Grundlage  zu  dienen, 
nämlich  in  dem  Bau  des  Knochengerüstes,  welchem  die  flei- 
schigen Theile  gewissermassen  nur  zur  Umhüllung  dienen.  Bei 
den  Gestalten  des  Meeres  dagegen  treten  gerade  diese  letzte- 
ren in  einer  weit  bestimmteren,  durchaus  selbstständigen  Gel- 
tung hervor.  Namentlich  der  Mund  und  die  weichen,  das  Auge 
umgebenden  Theile  offenbaren  sich  als  der  Sitz  jenes  Schmer- 
zes und  jener  Sehnsucht.  Haben  wir  nun  in  dieser  neuen  Be- 
handlung der  Form  etwas  Zufälliges,  etwas  Willkürliches  zu 
sehen,  für  welches  es  keinen  anderen,  tieferen  Grund  gäbe,  als 
die  Subjectivität  des  Künstlers  ?  In  dem  menschlichen  Orga- 
nismus, dessen  Gesetze  doch  der  Bildung  auch  dieser  Wesen  zu 
Grunde  liegen  müssen,  sind  Schmerz  und  Sehnsucht  nicht  etwas 
n oth wendig,  bleibend  Vorhandenes,  setzen  deshalb  auch  keinen 
festen,  in  gewissen  Formen  verharrenden  Träger  dieser  See- 
lenzustände  voraus.  Sie  sind  Leiden,  nady,  welche  vorüber- 
gehen oder  wenigstens  vorübergehen  können,  ja  sogar  häufig  und 
schnell  in  das  Gegentheil  umschlagen.    Sie  können  daher  nur  in 
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denjenigen  Theilen  zur  Darstellung  kommen,  die  zu  einer  solchen 
Beweglichkeit  und  Wandelbarkeit  ihrer  Natur  nach  geschickt 
und  berechtigt  sind.  Das  Verdienst  der  Griechen,  und  in  dem 
vorliegenden  Falle  hauptsächlich  das  des  Skopas,  beruht  also 
auch  hier  wieder  wesentlich  darin,  dass  sie,  wo  es  galt,  etwas 
Neues  zu  schaffen,  immer  wieder  zum  Urquell  der  Kunst,  zur 
Natur,  zurückkehrten,  und  das  Gesetz,  welches  durch  die  Natur 
-  vorgeschrieben  war,  zum  Gesetz  der  Kunst  erhoben. 

Sehen  wir  uns  jetzt  weiter  unter  den  Werken  des  Skopas 
um,  so  würden  namentlich  die  Niobiden  einen  Beleg  für  die 
Richtigkeit  unserer  Beurtheilung  abgeben  können ,  sofern  sich 
hier  schon  die  Gründe  entwickeln  Hessen,  weshalb  wir  sie  lie- 
ber diesem  Künstler,  als  dem  Praxiteles  beizulegen  geneigt 
sind.  In  minderem  Grade  werden  wir  ein  pathetisches  Element 
bei  den  Erinyen  in  Athen  voraussetzen  dürfen.  Denn  wenn 
auch  Pausanias  sagt,  es  sei  nichts  Schreckenerregendes  an  . 
ihnen  zu  sehen,  so  scheint  dies  doch  dem  Zusammenhange 
nach  nur  auf  äussere  Attribute,  z.  B.  die  Schlangen,  welche 
Aeschylus  ihnen  beilegte,  nicht  aber  auf  den  geistigen  Charak- 
ter dieser  düsteren  und  furchtbaren  Göttinnen  bezogen  werden 
zu  müssen.  Endlich  wollen  wir  hinsichtlich  des  palatinischeu 
Apollo  daran  erinnern,  dass  die  Alten  poetische  Begeisterung 
für  eine  Art  Wahnsinn  ansahen;  und  dass  sich,  dem  entspre- 
chend, in  vielen  der  uns  erhaltenen  Bildungen  des  Apollo  Citha- 
roedus  eine  gewisse  Schwärmerei  ausspricht,  für  welche  Sko- 
pas in  seinem  Werke  das  erste  Muster  aufgestellt  haben 
mochte.  —  Doch  nähern  wir  uns  in  diesen  Werken  bereits 
dem  Punkte,  in  welchem  die  pathetische  Richtung  sich  mit  der 
früheren  ethischen  fast  zu  berühren,  oder  von  ihr  höchstens 
nur  noch  durch  eine  erhöhte,  reizbarere  Sinnlichkeit  zu  unter- 
scheiden scheint.  So  wird  z.  B.  in  der  von  Skopas  zuerst  *\ 
entkleideten  Aphrodite,  in  Eros,  Pothos,  Uimeros  das  Liebes- 
verlangen  in  seinen  zarteren  Abstufungen  dem  Beschauer  vor 
Augen  getreten  sein.  Eine  Hestia  dagegen  konnte  nach  der 
Auflassung  der  Alten  nur  ein  Bild  der  reinsten,  in  sich  sicher- 
sten und  abgeschlossensten  Sittlichkeit  sein.  Es  ist  nicht  nö- 
thig,  hier  noch  weiter  in  Einzelnheiten  einzugehen.  Denn 
schon  jetzt  muss  sich  uns  die  Frage  aufdrängen:  ob  sich  nach 
diesen  Betrachtungen  iu  den  Kunstleistungen  des  Skopas  noch 
ein  einheitlicher  Grundcharakter  erkennen  lasse'* 
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Wir  werden  diese  Frage  nicht  beantworten  dürfen , "  ohne 
den  Zustand  der  fintwickelung  zu  berücksichtigen,  zu  welcher 
die  Kunst  in  Skopas  Zeit  bereits  vorgeschritten  war.  Phidias 
hatte,  von  manchen  technischen  und  formellen  Dingen  abge- 
sehen, auf  dem  Gebiete  des  Geistigen  und  Idealen  keine  Vor- 
gänger: er  durfte  also  überall  nur  seinem  künstlerischen  Genius 
folgen,  ja  er  musste  überall  etwas  wesentlich  Neues  schaffen. 
Nach  ihm  und  durch  ihn  fand  aber  jeder  Künstler  schon  etwas 
Gegebenes  vor;  und  selbst  ein  Skopas,  wenn  ihm  Aufgaben 
geboten  wurden,  deren  geistige  Lösung  in  den  Werken  eines 
Phidias  schon  vorlag,  konnte  daher  nicht  umhin,  seine  eigene 
künstlerische  Individualität  gewissermassen  zu  vergessen  und 
als  ein  Nachahmer  oder  Nachfolger  des  Phidias  zu  erschei- 
nen. Doch  werden  wir  auch  hier  dem  Skopas  das  Verdienst 
nicht  absprechen  dürfen,  das  Ideal  mancher  Göttergestalten, 
welche  zu  seiner  Zeit  noch  wenig  durchgebildet  waren,  erst 
unwandelbar  festgestellt  zu  haben.  Die  wirkliche  Eigentüm- 
lichkeit des  Künstlers  werden  wir  indessen  nur  da  zu  su- 
chen haben,  wo  seine  Aufgaben  eine  von  der  früheren  Zeit 
verschiedene  Auffassung  zulassen,  oder  die  Aufgaben  selbst 
wesentlich  verschiedene  sind.  Dies  war  zuerst  da  der  Fall, 
wo  er  den  bisherigen  Kreis  der  Darstellungen  bedeutend  erwei- 
terte, namentlich  wo  er  einzelnen  Göttern  einen  Kreis  von 
Begleitern  zugesellte.  Ihre  Gestalten  mussten,  wie  die  ge- 
sammte  Tonleiter  aus  einem  Grundton,  aus  dem  Wesen  und 
Charakter  der  einen  Gottheit  einheitlich  entwickelt  werden. 
Aber  hier  galt  es  nicht  mehr,  das  Ideal  derselben  in  seiner 
Kuhe  und,  ich  möchte  sagen,  Abstraction  festzuhalten,  sondern 
vielmehr,  es  psychologisch  aufzulösen,  die  verschiedenen  in 
ihm  ruhenden  Kräfte  und  Eigenschaften  in  ihren  Aeusserun- 
1  gen,  in  Bewegung  zu  zeigen.  Hier  waren  denn  auch  die  Keime 
zu  einer  pathetischen  Auffassung  in  reichem  Maasse  gegeben; 
und  die  Werke  des  Skopas  zeigen  uns,  dass  er  nicht  nur  die- 
selben, wo  er  konnte,  benutzte,  sondern  dass  er  gerade  da, 
wo  er  es  that,  am  meisten  als  eigentümlicher  und  selbststän- 
diger Künstler  erscheint.  Doch  muss  hier  zum  Schluss  der 
Gegensatz,  in  welchen  er  dadurch  zur  früheren  ethischen  Kunst 
trat,  noch  etwas  genauer  begrenzt  werden.  Wie  sehr  er  sich 
der  letzteren  in  vielen  seiner  Schöpfungen  näherte,  ist  bereits 
erörtert  worden.    Es  fragt  sich  daher  vielmehr,  wie  weit  er 
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sich  von  ihr  entfernte.  Vollkommen  klar  werden  wir  darüber 
freilich  erst  dann  im  heilen  können ,  wenn  wir  das  Pathos  der 
späteren  Zeit,  welches  ich  hier  kurzweg  das  dramatische  nen- 
nen will,  genauer  kennen  gelernt  haben  werden.  Blicken  wir 
indessen  auf  Hauptwerke  des  Skopas,  wie  die  Meergötter,  die 
Maenade,  so  kann  uns  die  Erscheinung  wenigstens  nicht  ent- 
gehen, dass  das  Pathetische  bei  ihm,  wie  lebendig  es  sich 
auch  äussern  mag,  doch  immer  mehr  in  dem  inneren  Wesen 
der  dargestellten  Geschöpfe,  als  in  der  einzelnen  Handlung  zu 
suchen  ist,  dass  dieses  Pathos  also  gewissermassen  das  Ji/üs, 
den  ursprünglichen  Charakter  derselben  bildet,  in  sofern  die 
Afficirung  der  Seele  durch  Leidenschaft  oder  Sehnsucht  bei 
ihnen  zu  etwas  Stetigem,  ihr  ganzes  Wesen  Erfüllendem,  also 
zu  ihrem,  wenn  auch  nicht  normalen,  doch  am  häufigsten  wie- 
derkehrenden Zustande  geworden  ist. 

Erst  jetzt  wird  es  gestattet  sein,  über  die  technische  und 
formelle  Seite  der  Kunst  des  Skopas  einige  Vermuthungen 
auszusprechen.  Denn  ausdrückliche  Zeugnisse  darüber  fehlen 
uns;  und  es  bleibt  uns  daher  fast  nur  übrig,  aus  der  Natur 
der  dargestellten  Gegenstände  Schlüsse  zu  ziehen.  Dass  ein 
Werk,  wie  die  Maenade,  die  vollste  Kenntniss  des  menschlichen 
Organismus  voraussetze,  wurde  schon  bemerkt.  Wenn  nun 
dieselbe  auch  ohne  eine  vorzügliche  Ausführung  des  Einzelnen 
durch  die  gelungene  Auffassung  des  Ganzen  von  grosser  Wir- 
kung hätte  sein  können,  so  hindert  uns  doch  an  der  Behaup- 
tung, dass  es  in  diesem  Kalle  so  gewesen  wäre,  theils  das  in 
der  Beschreibung  des  Callistratus  enthaltene  Lob,  theils  die 
Berühmtheit  des  Künstlers  überhaupt.  Wir  glauben  daher 
wohl  zu  thun,  ein  Werk  zur  Vergleichung  herbeizuziehen, 
welches,  wenn  es  auch  nicht  direct  auf  Skopas  zurückgeführt 
werden  darf,  doch  am  besten  deutlich  machen  wird,  welche 
Art  der  Ausführung  wir  bei  diesem  Künstler  voraussetzen 
dürfen :  die  Niobide  des  Museo  Chiaramonti  J).  Auch  in  ihr 
herrscht  die  grössle  Bewegung,  und  sie  wird  wie  vom  Sturme, 
nicht  der  Leidenschaft,  sondern  der  Verzweiflung  fortgetrieben. 
Die  Ausführung  ist  vorzüglich,  wie  in  wenigen  anderen  Wer- 
ken. Worauf  aber  beruht  in  der  Hauptsache  diese  Vortreflf- 
lichkeit?   Wiederum  nur  auf  der  Hingebung  des  Künstlers, 


1)  Mus.  Chiar.  II,  17. 
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der  sich  durchaus  darauf  beschränkt,  das  naturgeraässe  .Wal- 
ten der  Kräfte  der  Bewegung  zu  verkörpern.  Denn  es  Hesse 
sich  unschwer  nachweisen,  wio  hier  jede  Falte  des  Gewandes 
durch  das  Grundmotiv  der  gesammten  Bewegung,  durch  die 
Natur  des  Stoffes,  und  durch  die  Körperform,  von  welcher  sie 
sich  ablöst,  ihre  bestimmte  Gestalt  mit  Nothwendigkeit  erhal- 
ten hat.  So  musste  es  auch  bei  derMaenade  des  Skopas  sein, 
wenn  die  den  ganzen  Körper  durchglühende  bacchantische  Ra- 
serei vom  Beschauer  recht  eindringlich  empfunden  werden 
sollte.  —  Nach  einer  anderen  Richtung  gewähren  uns  für  die 
Beurtheilung  des  künstlerischen  Wissens  bei  Skopas  seine 
Meergötter  Belehrung.  Wir  können  unter  dieser  Gattung  von 
Bildungen  drei  verschiedene  Klassen  mit  Leichtigkeit  unter- 
scheiden. Die  erste  hat  rolle  menschliche  Gestalt  bewahrt  und 
die  Natur  des  Meeres  zeigt  sich  einzig  in  dem  geistigen  Aus- 
drucke. Die  zweite  besteht  aus  förmlichen  Doppelgestalten, 
welche  aus  Theilen  von  Menschen  und  Thieren  zusammenge- 
setzt sind.  Zwischen  ihnen  steht  eine  dritte  Art,  bei  welcher 
der  menschliche  Körper  in  allen  wesentlichen  Theilen  beibe- 
halten ist,  und  nur  an  der  Oberfläche,  der  Haut,  sich  hie  und 
da  ein  Uebergang  in  Formen  des  Thier-  oder  Pflanzenreiches 
offenbart.  Die  Gesetze  dieser  Bildungen  zu  erörtern ,  ist  hier 
nicht  der  Ort.  Aber  schon  die  Beobachtung,  dass  sie  etwas 
Gesetzmässiges,  nichts  rein  Willkürliches  sind,  kann  uns  dar- 
über belehren,  in  wie  tiefer  und  eindringender  Weise  Skopas 
sich  der  Erforschung  und  Beobachtung  der  Natur  hingegeben 
haben  musste.  —  Die  Vortrefflichkeit  seiner  Marmorlechnik 
wird  nur  einmal  bei  Gelegenheit  des  wehenden  Haares  der 
Maenade  von  Callistratus  erwähnt,  bei  welchem  die  Angabe  der 
Farbe  an  der  todten  Ziege  auch  eine  Hindeutung  auf  die  Be- 
malung des  Steines  zu  enthalten  scheint.  Welchen  Einfluss 
endlich  die  Bevorzugung  des  Marmors  vor  der  Bronze  auf  die 
ganze  Behandlung  der  Formen,  namentlich  aber  der  Oberfläche 
der  Körper  gewinnen  musste,  werden  wir  in  den  Untersuchungen 
über  Praxiteles  ausführlicher  darzulegen  Veranlassung  haben. 

Praxiteles. 

Das  Vaterland  des  Praxiteles  war  Athen.  Obwohl  kein 
alter  Schriftsteller  dies  ausdrücklich  bestätigt,  ergiebt  es  sich 
dennoch  sicher  daraus,  dass  seine  Söhne  Kephisodot  und  Timar- 


Digitized  by  Google 


336 


« 


chos  wiederholt  Athener  genannt  werden;  so  wie,  dass  sein 
Name  als  der  eines  Atheners  in  der  folgenden  thespischen  In- 
schrift an  einer  Stelle  vorkommt,  wo  es  trotz  des  Wegfalls 
von  inolriGev  keinem  Zweifel  unterworfen  ist,  dass  der  Künst- 
ler gemeint  sei 

APXIAZOPAZYMAXO 
OPAZYMAXONXAPMIAAOTOIZ 

nPAEITEAHEAGHNAlOZ 

Knidos  als  Vaterland  anzugeben,  wurde  Cedren  2)  wahrschein- 
lich nur  durch  die  berühmte  Aphrodite  des  Künstlers  veran- 
lasst; und  eben  so  findet  die  Hindeutung  auf  Faros  bei  Pro- 
perz3)  ihre  Erklärung  in  dem  Ruhrae,  welchen  sich  Praxiteles 
durch  Werke  in  parischem  Marmor  erworben  hatte.  Ein 
Andrier  in  einem  Epigramme  4)  hat  mit  dem  Künstler  nichts 
als  den  Namen  gemein. 

Schon  früher  haben  wir  die  Vermuthung  ausgesprochen , 
dass  Praxiteles  der  Sohn  des  älteren  Kephisodot  gewesen  sei. 
Wenn  nun  Pausanias  5)  angiebt,  er  habe  im  dritten  Geschlechte 
nach  Alkamenes  gelebt,  so  Hesse  sich  diese  Angabe  recht 
wohl  dadurch  veranlasst  denken,  dass  die  Kunst  sich  von  Al- 
kamenes durch  Kephisodot  auf  Praxiteles  vererbt  habe.  Eine 
festere  Zeitbestimmung  giebt  Plinius  e),  welcher  Praxiteles  in 
die  104te  Olympiade  setzt.  Doch  scheint  dieselbe  mehr  den 
Anfang,  als  das  Ende  seiner  Thätigkeit  zu  bezeichnen. 
Denn  nach  Vitruv  7)  soll  er  auch  an  den  Arbeiten  des  Mauso- 
leum Theil  gehabt  haben ,  welches  um  Ol.  107  begonnen  wurde. 
Ja,  vielleicht  lebte  er  sogar  noch  bis  zur  Zeit  Alexanders. 
Von  Phryne  wenigstens,  welche  besonders  durch  ihr  Verhält- 
niss  zu  Praxiteles  berühmt  geworden  ist,  wird  berichtet,  dass 
sie  sich  erboten  habe,  die  Mauern  des  von  Alexander  (Ol.  111,  2) 
zerstörten  Theben  für  die  Ehre  ihrer  Namensaufschrift  wieder 
aufzubauen  8).  Wenn  aber  Praxiteles  selbst  für  den  ephesi- 
schen  Tempel  arbeitete  9) ,  so  haben  wir  diesen  gewiss  nicht 
für  den  älteren,  sondern  für  den  jüngeren  zu  halten,  an  wel- 
chem noch  zu  Alexanders  Zeit  gebaut  wurde.    Endlich  stimmt 


1)  C.  I  Gr.  n.  1604;    vgl.  Stephani  im  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,   6.  18. 
3  322*      3)  m'  7'  16-      4)  AQa11'  n»  P-  40>  n-1*-      5)  V1H,  9,  1. 

}  aai'b  ^  H>  praef*  8)  Athen'  Xm'  P-  591'  9)  Strabo  XIV> 
p»  041  B. 
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mit  dieser  Annahme  auch  der  Umstand,  dass  seine  Söhne  noch 
Dach  der  120sten  Olympiade  am  Leben  waren. 

Wir  lassen  jetzt  das  Vcrzeichniss  seiner  Werke  folgen: 

Die  zwölf  Götter  in  einem  alten  Tempel  zu  Megara: 
Paus.  I,  40,  2.  Die  Artemis  des  Strongylion,  welche  Pausa- 
nias  an  derselben  Stelle  erwähnt,  war,  wie  wir  früher  gesehen, 
ein  von  dieser  Gruppe  abgesondertes  und  unter  dem  Namen 
Soteira  verehrtes  Bild. 

Hera  auf  eiuem  Throne  sitzend  und  daneben  Athene 
und  Hebe,  als  Tochter  der  Hera,  in  deren  Tempel  zu  Man- 
tinea:  Paus.  VIII,  9,  1. 

Im  Tempel  der  Hera  zu  Plataeae,  welcher  sowohl  wegen  sei- 
ner Grösse ,  als  wegen  seines  Bilderschmuckes  sehenswerth  war, 
stand  nahe  am  Eingange  Rhea,  welche  dem  Kronos  den  Stein 
bringt,  in  Windeln  gewickelt,  als  ob  er  das  Kind  sei,  welches 
sie  geboren.  Das  eigentliche  Tempelbild,  die  Hera  Teleia, 
zeichnete  sich  durch  Grösse  aus,  und  war  stehend  dargestellt. 
Beide  Werke  aus  peutclischem  Marmor  waren  von  der  Hand 
des  Praxiteles:  Paus.  IX,  2,  5. 

Demeter,  Persephone,  Jakchos  im  Tempel  der  er- 
steren  zu  Athen  am  Eingange  der  Stadt,  wenn  man  vom  Pei- 
raeeus  kommt.  Auf  der  Wand  war  in  attischer  Schrift  ge* 
schrieben,  dass  sie  Werke  des  Praxiteles  seien  :  Paus.  I,  2,  4} 
Clem.  Alex.  Protr.  p.  18. 

Der  Raub  der  Persephone  in  Erz:  Plin.  34,  69.  Die 
Catagusa,  welche  Plinius  unmittelbar  darauf  nennt,  scheint 
das  Seitenstuck  dazu  gewesen  zu  sein,  Demeter,  welche  dem 
Vertrage  gemäss  dem  Pluton  die  Persephone  wieder  zufuhrt. 

„Flora,  Triptolemus,  Ceres",  Plin.  36,  «3,  unter  den 
Marmorwerken  in  den  servilianischen  Gärten  zu  Rom.  Wie 
sie  zusammen  aufgestellt  waren,  so  bildeten  sie  auch  gewiss 
ein  zusammenhängendes  Ganze,  in  welchem  Flora  einer  der 
griechischen  Hören  entsprechend  gedacht  werden  mag. 

Bonus  eventus  und  Bona  fortuna  aus  Marmor,  zu 
Rom  auf  dem  Capitol:  Plin.  36,  23. 

„Apollo  et  Neptunus"  ib.  sind  wohl  zwei  nicht  zu- 
sammengehörige Werke. 

Apollo  als  Knabe,  wie  er  einer  heranschleichenden  Ei- 
dechse mit  einem  Pfeile  nachstellt,  .unter  dem  Namen  Sau- 
roktonos  bekannt,  aus  Erz:  Plin.  34,  70.  Martial.  XIV,  17«. 

Brunn,   Geschichte  der  griech.  Künstler.  22 
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Ueber  die  noch  erhaltenen  Nachbildungen  8.  Welcker  Alt. 
Denkm.  I,  S.  406. 

.  Im  Tempel  des  Apollo  Prostaterios  zu  Megara  standen 
unter  anderen  sehenswerthen  Bildern  auch  drei  von  der  Hand 
des  Praxiteles,  ncmlich  Apollo,  Artemis  und  Leto:  Paus. 
I,  44,  8. 

Leto  mit  ihren  Kindern  zu  Mantinea;  auf  dem  Fuss- 
gestell dieser  Gruppe  sah  man  eine  Muse  und  Marsyas,  die 
Flöte  spielend:  Paus.  VIII,  9,  1. 

Leto  in  ihrem  Tempel  zu  Argos:  Paus.  II,  21,  10. 

Die  Brau  ronische  Artemis  auf  der  Burg  von  Athen: 
Paus.  I,  «3,  9. 

Artemis  bei  Antikyra.  Sie  hatte  die  Fackel  in  der  Rech- 
ten, über  den  Schultern  den  Köcher  j  neben  ihr  zur  Linken 
lag  ein  Hund:  Paus.  X,  37,  1. 

Tyche  in  ihrem  Tempel  zu  Megara:  Paus.  I,  43,  6. 

Trophonios  in  seinem  Tempel  zu  Lebadea,  dem  Askle- 
pios  ähnlich  gebildet:  Paus.  IX,  39,  4. 

Hermes,  das  Dionysoskind  tragend,  aus  Marmor,  im 
Heraeon  zu  Olympia:  Paus.  V,  17,  1. 

Dionysos  in  seinem  Tempel  zu  Elis:  Paus.  VI,  26,  I. 
Ein  von  diesem  verschiedenes,  irgendwo  in  einem  Haine  auf- 
gestelltes Bild  dieses  Gottes  von  Praxiteles  beschreibt  Calli- 
stratus  stat.  VIII.  Der  Gott  war  mit  Eplieu  bekränzt,  mit 
der  Nebris  bekleidet,  und  stutzte  sich  mit  der  Linken  (trjy 
Xouav  für  tijy  Xvqccv  nach  der  Verbesserung  von  Jacobs)  auf 
den  Thyrsos. 

„Liberum  patrem,  Ebrietatem,  nobilcraque  una  Sa- 
tyr um,  quem  Graeci  periboeton  cognominant":  Plin.  34,  69. 
Diese  drei  Figuren  waren  gewiss  in  einer  Gruppe  vereinigt, 
welche  in  einigen  uns  erhaltenen  Reliefs  nachgebildet  sein 
mag.  Dio  Namen  Methe  und  Staphylo»,  welche  Welcker  (ad 
Philostr.  p.  212)  für  Ebrietas  und  den  Satyr  in  Vorschlag 
bringt,  sind  an  sich  passend  gewählt;  doch  bezweifle  ich, 
dass  sie  hier  als  Gatte  und  Gattin  vereinigt  erscheinen  sollen, 
da  ihr  Verhältuiss  als  Diener  des  Dionysos  ihre  Gegenwart 
hinlänglich  erklärt.  —  Was  den  Beinamen  Periboetos  anlangt, 
so  ist  man  ziemlich  allgemein  darüber  einverstanden,  dass  hier 
eine  Verwechselung  mit  einem  anderen  Satyr  stattgefunden 
haben  müsse,  da  schwerlich  eine  zu  einer  Gruppe  gehörige 
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Figur  den  besonderen  Beinamen  erhalten  haben  wurde.  Die 
Wahrscheinlichkeit  spricht  vielmehr  für  das  folgende  Werk: 

Den  Satyr  in  einem  Tempel  der  Dreifussstrasse  zu  Athen: 
Paus.  1,  20,  1.  Pausanias  berichtet  über  ihn  folgende  Anek- 
dote: Praxiteles  hatte  der  Phryne  das  schönste  seiner  Werke, 
zum  Geschenk  versprochen,  weigerte  sich  aber  anzugeben, 
welches  er  selbst  dafür  halte.  Da  nun  Phryne  ihrem  eigenen 
Kunst urtheile  nicht  traute,  so  Hess  sie  plötzlich  durch  einen 
Diener  Feuerlärm  schlagen.  Bestürzt  rief  der  Künstler,  man 
möge  vor  allen  Dingen  den  Eros  und  den  Satyr  retten.  Lä- 
chelnd wählte  darauf  Phryne  den  Eros  für  sich,  der  Satyr 
aber  ward  in  dem  Dionysostcmpel  aufgestellt.  Er  war  als 
Knabe  gebildet,  wie  er  den  Becher  darreicht. 

Ein  Oenophoros,  den  man  wohl  für  diesen  Satyr  mit 
dem  Becher  halten  könnte,  wird  von  Plinius  (34,  70)  unter  den 
Bronzewerken  angeführt. 

Ein  anderer  Satyr  aus  parischem  Marmor  stand  im  Tem- 
pel des  Dionysos  zu  Megara:  Paus.  I,  43,  5. 

„Maenades,  et.quas  Th y a d as  vocant  et  Caryatidas, 
et  Sileni"  aus  Marmor,  in  Rom  unter  den  Monumenten  des 
Asinius  Pollio:  FI  in.  36,  23.  Ob  diese  Bilder  ursprünglich  be- 
stimmt waren,  sämmtlich  oder  theilweise  zusammen  aufgestellt 
zu  werden,  lässt  sich  nicht  entscheiden.  AufSilene  allein  be- 
zieht sich  ein  Epigramm  des  Aemilianus  (Anall.  II,  p.  275). 

Ein  bocksfüssiger  Pan  mit  dem  Schlauch  auf  den  Schul- 
tern, Nymphen  und  Danae,  aus  parischem  Marmor,  be- 
kannt durch  zwei  Epigramme:  Anall.  II,  p.  383,  n.  4;  III,  p. 218, 
n.  315.  In  welcher  Verbindung  Danae  mit  den  übrigen  Figu- 
ren zu  denken  ist,  vermag  ich  nicht  anzugeben. 

Unter  den  Bildern  der  Aphrodite  gebührt  der  kindi- 
schen die  erste  Stelle:  Plio.  36  ,  20;  vgl.  7,  127;  Lucian. 
Amor.  13 — 14.  Plinius  sagt  von  ihr,  sie  sei  nicht  nur  unter 
den  Statuen  des  Praxiteles  die  berühmteste,  sondern  unter  den 
Kunstwerken  der  ganzen  Erde.  Ja,  als  der  König  Nikomedes 
sie  von  den  Knidiern  gegen  Uebernahme  ihrer  ganzen,  nicht 
unbeträchtlichen  Staatsschuld  kaufen  wollte,  hatten  diese  um 
keinen  Preis  das  Bild  hergeben  wollen,  durch  welches  Knidos 
erst  berühmt  geworden  sei.  Die  Statue  war  aus  Marmor  ge- 
bildet (Lucian  a.  a .  0.  spricht  von  parischem ,  im  Jupp.  trag.  10 
von  pentelischem),  und  so  aufgestellt,  dass  man  ihre  Schön- 

22* 
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heit  von  allen  Seiten  bewundern  konnte.  Nach  Münzen  der 
Knidier,  mit  welchen  einige  uns  erhaltene  Statuen  übereinstim- 
men, war  sie  nackt  und  deckte  mit  der  einen  Hand  ihre  Schaam, 
während  sie  mit  der  anderen  das  neben  ihr  auf  einer  Vase  lie- 
gende Gewand  ergriff  (Müll.  u.  Oesterl.  Denkm.  I,  35,  Fig.  1 16 
a— c).  Ueber  die  Formen  und  den  Ausdruck  ist  später  aus*- 
führlich  zu  handeln.  Die  Alten  behaupteten,  dass  der  Künst- 
ler bei  ihrer  Bildung  schöne  Hetaercn  als  Modell  benutzt  habe, 
weshalb  sie  Athenagoras  (leg.  pr.  Christ.  14,  p.  61  Dechair) 
geradezu  hafget  nennt.  Von  der  Phryne  spricht  Athenacus 
(XIII,  p.  591.  A.  B.  vgl.  585  F.);  von  der  Cralina  Clemens  Ale- 
xandrinus  (protr.  p.  16.)  und  Arnobius  (adv.  gcnl.  VI,  13),  wel- 
cher aus  Posidipp  schöpfte.  Viel  wussten  ferner  die  Alten  von 
der  wahnsinnigen  Liebe  zu  erzählen,  welche  ein  Jüngling  zu 
dem  Bilde  gefasst  hatte:  Plin.  1.  1.  LucianAmor.  15  sqq.  Valer. 
Max.  VIII,  11,  ext.  4.;  vgl.  Philostr.  Vita  Apollon.  VI,  17.  Iii 
später  Zeit  soll  es  nach  Konstantinopel  in  den  Palast  des  Lau- 
sos versetzt  worden  und  bei  dem  Brande  desselben  zu  Grunde 

» 

gegangen  sein:  Cedren.  ann.  p.  322  *). 

Aphrodite,  welche  die  Koer  aus  religiösem  Gefühle  we- 
gen der  Bekleidung  (velata  specie)  der  nackten  kindischen 
vorgezogen  hatlen,  als  ihnen  vom  Künstler  die  Wahl  zwischen 
beiden  gelassen  war:  Plin.  1.  1. 

Aphrodite,  wie  die  beiden  vorigen,  aus  Marmor,  zu 
Thespiae  neben  dem  Bilde  der  Phryne  aufgestellt:  Paus. IX,  27,3. 

Aphrodite  aus  Erz.  Vor  dem  Tempel  der  Felicitas  auf- 
gestellt, verbrannte  sie  mit  diesem  Gebäude  unter  Claudius. 
Plinius  stellt  sie  der  auf  der  ganzen  Erdo  berühmten  mar- 
mornen der  Knidier  gleich:  34,  69. 

Aphrodite  zu  Alexandria  am  Latmos  in  Karien:  Steph. 
Byz.  s.  v.  *A),t%dvdQUui* 

Eiuc  fragmentirte  Gruppe  der  Aphrodite  und  des  Eros 
im  Louvre  (Clarac  cat.  n.  185),  auf  welcher  sich  der  Name 
des  Praxiteles  findet,  kann  nur  eine  Copie  nach  einem  Werke 
dieses  Künstlers  sein. 

Peitho  und  Paregoros  im  Tempel  der  Aphrodite  Praxis 
zu  Megara:  Paus.  I,  43,  6. 

1)  Uuklar  sind  mir  folgende  Worte  des  Pliniu9  (36,  22) :  Sunt  in  Cnido 
insula  et  alia  signa  .  .  .  uec  raaius  aliud  Veneris  Praxiteliae  epeeimen ,  quam 
quod  tnter  haec  aola  memoratur. 
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Bilder  des  Eros  haben  wir  folgende  zu  unterscheiden: 
Den  berühmten  zu  Thespiae,  dargestellt  als  Knaben  in 
der  Jugendblüthc  (Luc.  Amor.  11  u.  17)  mit  vergoldeten  Flü- 
geln (Julian,  or.  II,  p.  54  C.  Spanh.).  Als  Stoff  des  Bildes 
giebt  Pausanias  (IX,  7,  3)  ausdrücklich  pentelischen  Marmor  an, 
und  auch  bei  Plinius  (36,  22)  wird  er  unter  den  Marmorwer- 
ken genannt  (vgl.  Anall.  I,  6,  n.  11  — 12).  Es  ist  daher  in 
einem  Epigramme  des  Aegyptcrs  Julian  (Anall.  II,  p.  496,  n.  12) 
gewiss  nur  aus  Unkuudc  von  Erz  die  Rede.  Nach  Thespiae  soll 
diesen  Eros  Phryne  geweiht  haben,  in  deren  Besitzer  durch  die 
früher  erwähnte  List  gekommen  war  (vgl.  auch  die  Epigramme: 
Anall.  I,  p.  143,  n.  84;  p.  164,  n,  40;  II,  p.  14,  n.  3;  p.279,  n.l— 2). 
Strabo  (IX,  p.  410)  und  der  Scholiast  des  Lucian  (Amor.  17) 
nennen  an  ihrer  Stelle  die  Glykera.  In  Thespiae  befand  er 
sich  noch  zu  Cicero's  Zeit  (in  Verr.  IV,  2,4).  Erst  Caligula 
brachte  ihn  nach  Rom ;  Claudius  gab  ihn  indessen  wieder 
zurück;  allein  schon  Nero  entführte  ihn  wieder  und  stellte  ihn 
im  Porticus  der  Octavia  auf,  wo  er  unter  Titus  verbrannte. 
(Plin.  Paus.  II.  II.  vgl.  Dio  Cass.  56,  24).  Pausanias  sah  da- 
her in  Thespiae  nur  eine  Copie  von  einem  athenischen  Künst- 
ler Menodoros.  Irrlhümlich  giebt  Plinius  an,  dass  Cicero  dem 
Verres  den  Raub  dieses  Bildes  vorgeworfen  habe,  da  dieser 
(in  Verr.  IV,  2,4)  vielmehr  nur  erwähnt,  dass  Mummius,  als 
er  andere  Statuen  aus  Thespiae  wegführte,  den  Eros  als  ein 
geweihtes  Bild  nicht  angerührt  habe. 

Das  von -Verres  geraubte  Bild,  ebenfalls  aus  Marmor,  soll 
nach  Cicero  eine  dem  thespischen  verwandte  Darstellung  des 
Gottes  gewesen  sein,  und  befand  sich  vorher  im  Privatbesitz 
des  Mamertiners  Ueius  in  Messana,  welcher  es  schon  früher 
einmal  zur  Verherrlichung  einer  Festlichkeit  einem  Aedilen  C. 
Claudius  nach  Rom  geliehen  hatte. 

Von  diesem  ist  ferner  ein  dritter  nackter  Eros  aus  Marmor 
zu  Parion  in  derPropontis  zu  unterscheide^  welcher  mit  der  kni- 
dischen  Aphrodite  die  hohe  Vortrefllichkeit,  sowie  das  Geschick 
gemein  hatte,  dass  er  durch  wahnsinnige  Liebe  befleckt  wurde : 
Pliu.  36,  23.  Dass  Plinius  diesen  allein  neben  dem  thespischen 
nennt,  ist  kein  Grund,  ihn  für  identisch  mit  dem  Bilde  im  Be- 
sitze des  Hcius  zu  halten.  Wir  kenneu  sogar  noch  amlere 
Bilder  des  Eros,  welche  dem  Praxiteles  beigelegt  werden,  nem- 
üch:  zwei  eherne,  welche  Callistratus  (stat.  IV  u.  XI)  aus- 
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fuhrlich  beschreibt.  Der  eine  war  dargestellt  als  junger ,  blü- 
hender Knabe  mit  Flügeln.  Er  bog  seine  Hechte  über  den 
Scheitel,  hielt  in  der  anderen  Hand  den  Bogen  empor  und  Hess 
das  Gewicht  des  Körpers  auf  der  linken  Seite  ruhen.  Das 
Haupt  war  von  blühendem  Lockenhaar  beschattet.  An  dem 
anderen  lobt  Callistratus  die  zarte  Bildung  des  jugendlichen 
Körpers,  den  liebreizenden  Ausdruck  ;der  Augen,  die  reiche 
Fülle  des  Haares,  welches  nach  den  Augenbrauen  überhängend 
durch  ein  Band  zusammengehalten  wurde.  Als  Ort  der  Auf- 
stellung dieses  zweiten  Bildes  wird  die  Akropolis  (von  Athen?) 
angegeben. 

Dem  Kreise  heroischer  Darstellungen  gehören  an: 

Die  meisten  der  Kämpfe  des  Herakles  im  Giebel  seines 
Tempels  zu  Theben.  Uebergangen  waren  dabei  der  Kampf  ge- 
gen die  stymphalischen  Vögel  und  die  Reinigung  des  eleischen 
Landes ,  dagegen  aber  das  Ringen  mit  Antaeos  aufgenommen : 
Paus.  IX,  11,  4;  vgl.  Welcker  Alt.  Denkm.  I,  S.  206. 

Die  „Statuen  vor  dem  Tempel  der  Felicitas"  (Plin.  34,69) 
waren  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  die  Thespiaden,  wel- 
che Mummius  von  dort  weggeführt  hatte :  Cic.  in  Verr.  IV,  2,  4. 
Von  ihm  lieh  sie  Lucullus  zur  Einweihungsfeier  des  Tempels, 
den  er  wegen  seiner  Siege  in  Spanien  erbaut  hatte,  weihcte 
sie  aber  listiger  Weise  mit  demselben,  so  dass  sie  ohne  Ver- 
letzung der  Religion  nicht  wieder  weggenommen  werden  konn- 
ten: Dio  Cass.  fragm.  Peiresc.  81.  Dagegen  scheint  freilich 
der  Umstand  zu  sprechen,  dass  Plinius  an  einer  anderen  Stelle 
(36,  39)  Thespiaden  vor  diesem  Tempel  als  Marmorwerke  an- 
führt, während  die  Statuen  des  Praxiteles  unter  dessen  Bronze- 
werken genannt  werden.  Doch  kann  Plinius  leicht  an  einer 
der  beiden  Stellen  geirrt  haben,  da  der  Tempel  mit  den  Sta- 
tuen eine  Reihe  von  Jahren  vor  Abfassung  seiner  Bucher,  uu- 
ter  Claudius,  abgebrannt  war  (vgl.  unter  Kleomenes).  —  Ueber 
die  Art  der  Darstellung  dieser  Frauen  sind  wir  nicht  unterrich- 
tet; doch  mussten  reizende  Gestalten  sich  unter  ihnen  finden, 
da  Plinius  erzählt,  ein  römischer  Ritter,  Junius  Pisciculus, 
habe  sich  in  eine  derselben  verliebt. 

Unter  den  Darstellungen  wirklicher  Personen  sind  am  be- 
rühmtesten zwei  Statuen  der  Phryne,  die  eine  aus  Mar- 
mor in  Thespiae:  Paus.  IX,  27,  4;  die  andere  aus  vergoldetem 
Erz  in  Delphi  von  ihr  selbst  geweiht:  Paus.  X,  14,  5;  Plut. 
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de  Pyth.  or.  15;  Athen.  XIII,  p.  591  B;  Dio  Chrys.  or.  37, 
p.  462  B;  Tatian.  c.  Gr.  53,  p.  115  ed.  Worth. 

Eine  weinende  Matrone  und  eine  heitere  Buhlerin  (signa  .  . 
flentis  matronae  et  meretricis  gaudentis)  als  Seitenstücke  zum 
Ausdruck  verschiedenen  Affects  gefasst.  Die  letztere  sollte 
das  Bild  der  Phryne  sein,  und  man  glaubte  in  ihr  die  Liebe 
des  Künstlers,  und  den  Lohn  dafür  im  Antlitze  der  Dirne  zu 
sehen.    Aus  Erz:  Plin.  34,  70. 

Von  Frauengestalten  erwähnt  Plinius  an  derselben  Stelle 
noch  stephanusa n,  spilumenen,  mit  welcher  letzteren 
das  (SniXoi^BVov  ti  yvvouov  bei  Tatian  (c.  Gr.  55.  p.  122.  ed. 
Worth)  gewiss  identisch  ist.  Hier  aber  bieten  die  Handschrif- 
ten 6  xpeXioviievov ,  die  Bamberger  des  Plinius  sellumeuen;  und 
es  ist  daher  gewiss  pseliumenen  zu  schreiben,  wie  Jahn  (Arch. 
Zeit.  1850,  S.  192)  vorgeschlagen  hat.  Gegenstand  der  Dar- 
stellung war  also  eine  Frau,  welche  sich  Schmuck  um  Hals 
oder  Arm  legt,  wie  ähnliche  Motive  in  noch  erhaltenen  kleinen 
Bronzen  nicht  selten  sind. 

Bilder  des  Harmodios  und  Aristogciton,  aus  Erz, 
natürlich  nicht,  wie  Plinius  (34,  10)  angiebt,  die  von  Xerxes 
entführten,  welche  Werke  des  Anterior  waren,  und  alsbald 
durch  andere  des  Kritios  ersetzt  wurden;  sondern  eine  neue 
Gruppe,  über  deren  Bestimmung  wir  nicht  unterrichtet  sind. 
Wenn  in  dem  Relief  eines  athenischen  Marmorsessels  und  in 
der  entsprechenden  Darstellung  einer  attischen  Münze  (Stackel- 
berg Gräber,  S.  53,  Vignette)  wirklich  Harmodios  und  Ari- 
stogeiton  dargestellt  sind,  was  mir  noch  nicht  hinlänglich  be- 
wiesen scheint,  so  möchten  dieser  Compositum  wohl  eher  die 
Statuen  des  Praxiteles,  als  die  der  genannten  älteren  Künstler 
zu  Grunde  liegen. 

Ein  Krieger  neben  seinem  Boss  auf  einem  Grab- 
mal am  Thore  von  Athen,  wo  man  vom  Peiraeeus  kommt: 
Paus.  I,  2,  3. 

Ein  Wagen  lenker  zu  einem  Viergespaun  des  Kaiamis, 
damit  dieser  Künstler,  so  ausgezeichnet  in  Bildung  der  Rosse, 
nicht  in  Darstellung  der  menschlichen  Figur  unbedeutend  er- 
scheine: Plin.  34,  71. 

Auf  eine  Por traUfigur  bezieht  sich  auch  die  zu  Anfang 
mitgethcilte  Inschrift  aus  Thespiae. 
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Marmorne  Werke  im  Kerameikos  zu  Athen  nennt 
Plinius  (36,  20)  ohne  Bezeichnung  des  dargestellten  Gegen- 
standes. Vielleicht  sind  die  aus  Pausanias  (I,  2,  4)  bereits 
angeführten  Statuen  der  Demeter,  Persephone  und  des  Jakchos 
gemeint. 

Ebenso  unzulänglich  drückt  sich  Strabo  (XIV,  p.  641  B) 
aus,  wenn  er  von  dem  Altar  der  Artemis  zu  Ephcsos  sagt, 
er  sei  erfüllt  mit  Werken  des  Praxiteles. 

Erwähnt  wurde  bereits,  dass  nach  Vitruv  (VII,  praef.  §.  13) 
Praxiteles  auch  am  Mausoleum  gearbeitet  haben  soll;  sowie, 
dass  bei  den  Niobiden  und  einem  Janus  das  Unheil  der 
Alten  schwankte,  ob  diese  Werke  dem  Skopas  oder  Praxiteles 
beizulegen  seien:  Plin.  36,  28.  Dass  ein  Epigramm  der  An- 
thologie (Ana II.  III,  p.  214,  n.  298)  und  ein  anderes  des  Anto- 
nius Qepitaph.  n.  28)  die  Niobiden  dem  Praxiteles  ohne  Weite- 
res beilegen,  genügt  natürlich  zur  Beseitigung  dieser  Zweifel 
keineswegs. 

Wenn  Theophrast  in  seinem  Testamente  die  Vollendung 
einer  Statue  des  Nikomachos  verfügt,  für  welche  Praxiteles 
seine  Bezahlung  schon  erhallen  habe  (Diog.  Laert.  V,  2,  14). 
so  hindert  die  Zeit  des  Theophrast,  welcher  erst  Ol.  123,  2 
starb,  hier  an  den  bekannten  Praxiteles  zu  denken. 

Dass  der  eine  der  Kolosse  auf  Monte  cavallo  in  Rom  so 
wenig  ein  Werk  des  Praxiteles,  als  der  andere  des  Phidias 
sein  kann ,  ist  jetzt  als  ausgemacht  anzunehmen.  —  Die  Nach- 
richt des  Zygomalas  über  zwei  Pferde  des  Praxiteles  in  Athen, 
welche  Sillig  nicht  einzusehen  Gelegenheit  hatte,  findet  sich 
in  einem  Briefe  dieses  Griechen  an  Martin  Crusius  in  dessen 
Turcograecia ,  Basil.  1584,  p.  430.  Die  nach  Menschenfleisch 
begierigen  Pferde  über  der  Thür  des  Pantheon  aber,  von  wel- 
chen dort  gesprochen  wird,  sind  offenbar  nichts  anderes,  als 
die  Rosse  des  Poseidon  in  dem  Giebel  des  Parthenon. 

Endlich  dürfen  wir  hier  die  Angabe  des  PI  min s  (35,  122) 
nicht  übergehen,  dass  nach  der  Meinung  Einiger  die  en kausti- 
sche Malerei  von  Aristides  erfunden,  von  Praxiteles  atoer  die 
Erfindung  vervollkommnet  sein  soll.  Aus  chronologischen  Grün- 
den dürfen  wir  dieselbe  nicht  verwerfen,  da  sich  durch  ge- 
nauere Untersuchungen  herausstellt,  dass  Aristides  in  der  Thal 
etwas  früher,  als  Praxiteles  gelebt  haben  muss.  Ich  glaube 
aber  auch  ferner  nicht ,  dass  ihretwegen  der  Bildhauer  Praxi- 
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teles  wirklich  als  ausübender  Maler  zu  denken  ist.  Er  legte 
auf  die  Bemalung  (circuralitio)  seiner  Marmorwerke  einen  ho- 
hen Werth,  und  schätzte  sogar  aus  diesem  Grunde  diejenigen 
unter  ihnen  am  höchsten,  an  welchen  dieselbe  von  der  Hand 
eines  in  diesem  Kunstzweige  besonders  ausgezeichneten  Mei- 
sters, Nikias,  ausgeführt  wurde.  Es  ist  daher  nicht  unwahr- 
scheinlich, dass  auch  er  selbst  sich  um  das  technische  Ver- 
fahren dieser  Kunst  bekümmert  habe  und  auf  diese  Weise 
dazu  gekommen  sei,  eine  Erfindung  zu  machen,  die  selbst 
für  die  eigentliche,  höhere  Malerei  von  wesentlichem  Nutzen 
sein  konnte. 

Bei  der  Beurtheilung  des  Praxiteles  werden  wir  von  einer 
Thatsache  ausgehen,  die  an  sich  mehr  zu  Zweifeln,  als  zu 
Aufklärungen  führen  zu  müssen  scheint:  nemlich  davon, 
dass  bei  den  Niobiden,  einem  Werke,  welches  gewiss  in  vie- 
ler Beziehung  das  geistige  Wesen  seines  Urhebers  charakteri- 
siren  musste;  die  Kunstkenner  des  Alterthums  schwankten,  ob 
es  dem  Skopas  oder  dem  Praxiteles  beizulegen  sei.  Wir  dür- 
fen daraus  gewiss  eine  Folgerung  mit  voller  Bestimmtheit 
ziehen:  dass  die  beiden  Künstler  nicht  geradezu  entgegenge- 
setzte oder  auch  nur  wesentlich  verschiedene  Richtungen  ver- 
folgten, sondern  in  vielen,  wenn  nicht  in  den  meisten  Dingen 
von  einer  gemeinschaftlichen  oder  ähnlichen  Grundanschauung 
der  Kunst  ausgingen.  Den  ersten,  mehr  äusserlichen  Beweis 
für  diese  Behauptung  liefert  schon  die  Wahl  des  Materials: 
Skopas  arbeitete  fast  ausschliesslich  in  Marmor,  „Praxiteles 
war  im  Marmor  glücklicher,  als  im  Erz,  und  daher  auch  be- 
rühmter", „übertraf  im  Marmor  sich  selbst"  *).  Zweitens  zeigt 
sich  aber  eine  gewisse  Verwandtschaft  auch  in  der  Wahl  der 
dargestellten  Gegenstände.  Bilder  wirklicher  Personen  sind  bei 
Skopas  gänzlich  unbekannt;  bei  Praxiteles  finden  wir  sie  in 
beschränktem  Maasse:  die  Portraits  der  Phryne  aber  scheinen 
sich  in  gewisser  Beziehung  den  Gestalten  aus  dem  Kreise  der 
Aphrodite  angeschlossen  zu  haben;  die  des  Harmodios  und  Ari- 
stogeiton  nähern  sich  dem  allgemeinen  Charakter  der  Heroen. 
Diese  selbst  aber  nehmen  ebenfalls  unter  den  Werken  keines 
der  beiden  Künstler  eine  hervorragende  Stelle  ein.  Ja  sogar 
unter  den  Göttern  wenden  sie  nicht  allen  eine  gleiche  Aufmerk- 

1)  Plin.  34,  69  ;  36  ,  20. 
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samkeit  zu.  Zwar  bildet  Praxiteles  die  ganze  Reihe  der  Zwölf- 
götter, und  auch  unter  den  Werken  des  Skopas  finden  wir 
einzelne  Göttergestalten  von  einer  vorzugsweise  geistigen,  ethi- 
schen Bedeutung.  Der  höchste  Ruhm  dieser  Künstler  beruht 
indessen  auf  den  Bildern  der  Aphrodite,  Demeter,  Persephone, 
Flora,  des  Eros,  Dionysos,  Apollo,  also  weiblicher  oder  ju- 
gendlicher männlicher  Gestalten,  sowie  auf  den  Darstellungen 
der  Wesen  aus  der  Begleitung  dieser  und  anderer  Gottheiten. 

In  Betracht  dieser  Analogien  werden  wir ,  wenn  wir  über- 
haupt das  Unterscheidende  der  beiden  Künstler  auffinden  wol- 
len, mehr  in  Einzelnheiten  eingehen  und  untersuchen  müssen, 
unter  welchen  verschiedenen  Gesichtspunkten  sie  verwandte 
Aufgaben  aufgefasst  und  behandelt  haben.  Und  da  natürlich 
auch  für  Praxiteles  gilt,  was  wir  bei  Skopas  über  ein  blosses 
Anschlicssen  an  die  Muster  der  vorhergehenden  Kunstepoche 
gesagt,  so  werden  wir  unsere  Untersuchungen  am  besten  an 
ein  Werk  knüpfen,  welches  gewiss  deshalb  zu  so  ausserordentli- 
chem Ansehen  gelangt  ist,  weil  es  der  geistigen Eigenthümlich- 
keit  des  Künstlers  am  meisten  entsprach,  nemlich  dieknidische 
Aphrodite.  Eine  Reihe  von  Epigrammen  können  wir  zunächst 
ganz  unberücksichtigt  lassen  Sie  enthalten  nichts  als  Va- 
riationen auf  das  Thema :  Praxiteles  müsse  die  Göttin  selbst 
gesehen  haben,  nicht  schöner  könne  sie  dem  Paris  erschienen 
sein  5  der  Stein  sei  Fleisch  geworden  u.  s.  w.  Wichtiger  sind 
uns  die  Schilderungen  Lucians  an  zwei  verschiedenen  Stellen, 
welche  sich  gegenseitig  ergänzen.  Die  erste  2)  enthält  Fol- 
gendes: „Die  Göttin  steht  in  der  Mitte  des  Tempels,  aus  pa- 
rischem  Stein  das  schönste  Kunstgebilde,  hoch  erhaben  und 
den  Mund  ein  wenig  wie  zu  leisem  Lächeln  öffnend.  Ihre 
ganze  Schönheit  steht  frei  da,  kein  Gewand  umhüllt  sie,  nur 
bedeckt  sie  wie  unwillkürlich  die  Schaam  mit  der  einen  Hand. 
So  weit  aber  erstreckte  die  bildende  Kunst  ihre  Macht,  dass 
durch  sie  die  Widerstand  leistende  und  harte  Natur  des  Steins 
für  alle  Glieder  passend  erschien."  Nachdem  darauf  der  Er« 
Zähler  sich  nach  der  hinteren  Thür  des  Tempels  gewendet  hat, 
um  von  dort  aus  den  Rücken  der  Göttin  zu  beschauen,  geräth 
namentlich  der  eine  seiner  Begleiter,  welcher  nach  Lucians 


1)  Anall.  I,  p.  105,  u.  8  —  9;  p.  170,  n.  9—10;  p.  193.  11,  p.  14,  n.  31, 
p.  308,  n.  2  —  3;  III,  p.  200  ,  245  ,  248.    Auson.  ep.  57.      2)  Amor.  13. 


Digitized  by  Google 


317 


Schilderung  diesen  Theilen  seine  besondere  Aufmerksamkeit 
zuzuwenden  pflegte,  in  lebhaftes  Entzücken.  Er  preist  nicht 
nur  die  Eurhythmie  zwischen  den  Schultern,  die  fein  abgemes- 
senen Rhythmen  des  Hüftgelenkes  und  der  Schenkel  bis  herab 
zum  Fusse ,  sondern  auch  die  Behandlung  der  fleischigen  Thcile. 
die  Linien  ihrer  Umrisse,  ihre  Anfügung  an  die  Knochen,  so- 
wie ihre  wohlberechnete  Fülle  und  Rundung.  —  Die  zweite 
Stelle  ist  dieselbe,  welche  uns  schon  mehrfach  beschäftigt  hat, 
weil  in  ihr  die  einzelnen  Schönheiten  mehrerer  anderen  Muster- 
werke griechischer  Kunst  angegeben  werden  *).  So  heisst  es 
darin  von  der  kindischen  Aphrodite:  „Von  ihr  möge  zu  dem 
gewünschten  Musterbilde  nur  der  Kopf  genommen  werden,  da 
sich  von  dem  übrigen  Körper  wegen  der  Nacktheit  kein  Gebrauch 
machen  lässt.  Die  Parthien  um  Haar  und  Stirn  und  die  schöne 
Zeichnung  der  Augenbrauen  bilde  man  wie  Praxiteles,  und 
ebenso  befolge  man  in  Darstellung  des  Feuchten,  so  wie  des 
hellen  Glanzes  und  der  Freundlichkeit  der  Augen  dasselbe  Vor- 
bild .. .  Das  Alter  aber,  nach  welchem  Maasse  soll  es  wohl 
angenommen  werden?  gerade  wie  bei  der  Knidierin;  und  dar- 
um richte  man  sich  auch  hierin  nach  Praxiteles." 

.  In  diesen  Schilderungen  Lucians  mögen  wir  immerhin  von 
der  stark  sinnlichen  Färbung,  namentlich  bei  Beschreibung  der 
hinteren  Seite,  etwas  in  Abzug  bringen;  dennoch  bleiben  sie  be- 
zeichnend genug,  wenn  wir  sie  mit  den  Lobsprüchen  zusammen- 
halten, welche  den  Werkeu  eines  Phidias,  Myron,  Polyklet, 
selbst  eines  Skopas  ertheilt  werden.  Da  ist  es  die  Gewalt  der 
Idee,  lebendigste  Naturwahrheit,  schönstes  Ebenmaass,  die 
höchste  Begeisterung,  was  die  Bewunderung  hervorruft.  Hier 
ist  es,  um  es  zunächst  kurz  auszudrücken,  die  rein  sinnliche 
Erscheinung,  welche  durch  sich  selbst  und  allein  Gefallen  er- 
wecken soll.  Die  ältere  Idee  einer  Aphrodite  Urania  war  auf- 
gegeben; mit  dem  Gewände  fiel  auch  die  höhere  geistige  Auf- 
fassung der  Göttin;  der  Körper  gewann  eine  selbst  ständige, 
wesentliche,  ja  durchaus  überwiegende  Bedeutung.  Dass  die 
Göttin  dadurch  sogleich  zu  einer  Aphrodite  Hetaera  herabge- 
sunken sei,  soll  indessen  hiermit  keineswegs  gesagt  sein;  ja 
selbst,  wenn  der  Künstler,  wie  erzählt  wird,  das  Bild  einer 
Phryne  oder  Kratine  für  seine  Statue  benutzt  hat,  dürfen  wir 


1)  imag.  4. 
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dieselbe  noch  nicht  mit  Bildnissen  dieser  Hetaeren  verwechseln. 
Die  noch  erhaltenen  Darstellungen  der  Göttin,  welche  sich 
mehr  oder  minder  in  ihrer  Auffassung  an  Praxiteles  anschlies- 
send z.  B.  die  capitolinische,  zeigen  nichts  von  üppiger  Lüstern- 
heit. Vielmehr  ist  in  allen  diesen  Bildungen  streng  die  Grenze 
eingehalten,  innerhalb  welcher  die  Darstellung  des  weiblichen 
Körpers  in  völliger  Nacktheit  überhaupt  gestattet  zu  sein  scheint. 
Denn  da  natürliche  Schaam  das  Weib  abhält,  sich  frei  und 
offen  so  zu  zeigen ,  so  sind  überall  für  die  Darstellung  solche 
Momente  gewählt,  in  welehen  die  Göttin  sich  allein,  unbeob- 
achtet glauben  darf.  Aber  selbst  hier  noch  spricht  sich  die 
Furcht  überrascht  zu  werden  in  allen  Bewegungen,  in  der 
ganzen  Haltung  aus.  Dem  künstlerischen  Gesetz  gemäss  ruht 
zwar  der  Körper  auf  dem  einen  Fussc;  aber  diese  Ruhe  ist 
keineswegs  eine  so  sichere,  dass  sie  nicht  augenblicklich  einer 
Bewegung  zu  weichen  vermöchte,  durch  welche  die  geheim- 
sten Reize  der  Göttin  dem  unbefugten  Blicke  entzogen  würden. 
Nichtsdestoweniger  behauptet  in  der  ganzen  Auffassung  die 
körperliche  Schönheit  ein  entschiedenes  Uebergewicht;  wir  be- 
merken überall  ein  Wohlgefallen  an  dem  sinnliche»  Reize  des 
weiblichen  Körpers,  an  der  weichen,  zarten  Form,  wie  sich 
dieselbe  durch  die  Gunst  der  Natur  gebildet  hat,  im  Gegen- 
satz zu  dem  Ernste  der  kräftigen,  durchgearbeiteten  Form, 
welche  sich  nur  durch  eine  geregelte,  angespannte  Thätigkeit 
entwickelt,  welche  nur  der  Träger  eines  höheren  geistigen  Aus- 
drucks ist.  Und  dass  auch  die  Alten  schon  diesen  Gegensatz  in 
seiner  ganzen  Schärfe  empfanden,  lehren  jene  beiden  Epigramme 
auf  die  kindische  Aphrodite  und  die  lemnischo  Athene,  in  de- 
nen Paris  ein  Rinderhirt  gescholten  wird,  weil  er  den  körper- 
lichen Reizen  der  Aphrodite  den  Preis  vor  der  geistigen  Schön- 
heit der  Athene  zuerkannt  habe. 

Es  fragt  sich  jetzt  nur,  ob  diese  Richtung  auf  sinnlichen 
Reiz  der  Kunst  des  Praxiteles  charakteristisch  ist,  oder  ob  sie 
sich  nur  ausnahmsweise  an  einem  einzelnen  Werke  zeigt. 
Das  Ersterc  ist  schon  deshalb  wahrscheinlich,  weil  Praxiteles 
gerade  bei  der  kindischen  Aphrodite  von  allem  äusseren  Zwange 
frei,  nach  eigenem  Ermessen  und  von  seinem  eigenen  künst- 
lerischen Gefühle  getrieben,  diese  Auffassung  gewählt  hatte, 
wie  aus  der  Erzählung  hervorgeht,  dass  er  sie  den  Koern  nur 
neben  einer  bekleideten  zur  Auswahl  anzubieten  wagte.  So- 
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dann  werden  wir  hier  auch  die  zahlreichen  Wiederholungen 
dieser  Göttin  von  der  Hand  des  Praxiteles  in  Anschlag  bringen 
dürfen.  Unter  diesen  war  allerdings  eine,  eben  jene  koischc, 
bekleidet.  Dagegen  wird  z.  B.  das  neben  der  Phryne  zu 
Thcspiae  aufgest eilte  Bild  gewiss  in  der  Auffassuug  sich  an 
das  knidische  angeschlossen  haben.  Hier  gewinnen  ferner  die 
Andeutungen  des  Alterthums  über  das  Verhältniss  des  Kunst- 
lers  zur  Phryne  grössere  Wichtigkeit.  Denn  wenn  man  sagen 
konnte,  ihr  Bild  liege  der  Knidierin  zu  Gründe,  so  wird  an  den 
Darstellungen  ihrer  eigenen  Person  die  Richtung  des  Künstlers 
auf  rein  sinnliche  Schönheit  sich  nur  um  so  deutlicher  ausge- 
sprochen haben,  während  ein  Götterbild  auch  zu  jener  Zeit 
noch  mit  manchen  Rücksichten  behandelt  sein  musstc.  Leider 
fehlen  uns  über  den  Charakter  der  übrigen  Bilder  von  Göttin- 
nen und  Frauen  alle  weiteren  Nachrichten,  wenn  wir  nicht 
hierher  ein  Wort  des  Pctronius  !)  ziehen  wollen,  welcher  von 
dem  Kusse  einer  schönen  Frau  sagt:  so  müsse  sich  Praxiteles 
einen  Kuss  der  Diana  vorgestellt  haben.  So  viel  werden  wir 
aber  immerhin  zugeben  können,  dass  die  weibliche  Gestalt 
schon  an  sich  eine  ausgesprochene  Richtung  auf  körperliche 
Schönheit  r%chtfertigt ,  dass  selbst  das  Bild  einer  Hera  nach 
der  strengen  Auffassung  des  Polyklet  einen  uicht  unbedeuten- 
den Schritt  nach  jener  Richtung  hin  erlaubt;  und  immerhin 
dürfen  wir  in  Anschlag  bringen,  dass  wir  von  Frauengestallen^ 
welche  den  Ausdruck  geistiger  Energie  oder  körperlicher  Kraft 
mit  Notwendigkeit  voraussetzen,  bei  Praxiteles  nichts  oder 
nur  beiläufig  etwas  erfahren:  denn  von  den  Niobiden,  welche 
das  Gegeiltheil  beweisen  würden,  schweige  ich  hier  noch  ab- 
sichtlich. 

Eine  wesentliche  Bestätigung  unserer  Ansicht  gewinnen 
wir  ferner  aus  der  Betrachtung  der  männlichen  Gestalten  des 
Praxiteles.  Wie  unter  den  Frauen  Aphrodite,  so  nimmt  hier 
Eros  die  erste  Stelle  ein.  Der  Künstler  aber  bildete  den  Gott 
nicht  als  Kind,  sondern  als  heranreifenden  Knabeu,  bei  wel- 
chem die  Zartheit  der  Jugend  noch  nicht  von  männlicher 
Kräfligkeit  verdrängt  ist.  Dieser,  Charakter  leuchtet  aus  den 
beiden  Beschreibungen  des  Callistralus,  so  schwülstig  und  ge- 
schraubt sie  auch  sind,  deutlich  hervor.  Welche  Bedeutung 
 .  

1)  c.  120. 
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aber  der  Künstler  dem  sinnlichen,  körperlichen  Reiz  in  der 
Darstellung  eingeräumt  hatte,  zeigen  sowohl  die  Anspielungen 
Lucians1),  als  in  noch  höherem  Grade  die  Verirrungen  einer 
griechischen  Phantasie,  welche  den  Eros  zu  Parion,  wie  die 
kindische  Aphrodite  befleckten.  —  Besondere  Beachtung  ver- 
dient es  ferner,  dass  zur  Zeit  des  Praxiteles  und  gewiss  zum 
Theil  durch  ihn  selbst  die  jugendliche  Bildung  der  Götter  Ueber- 
hand  nahm.  So  war  Hermes  mit  dem  Dionysoskinde  (für  wel- 
che Gruppe  indessen  schon  ein  Vorbild  in  einer  ähnlichen  des 
Kephisodot  vorlag)  gewiss  der  jugendliche  Gott.  Auffallender 
ist  die  Darstellung  Apollo's  im  Knabenalter,  wie  wir  sie  aus 
den  Wiederholungen  des  Sauroktonos  kennen.  Namentlich 
aber  muss  hier  auf  die  Bildungen  des  Dionysos  und  seiner 
Begleitung  aufmerksam  gemacht  werden.  Denn  ich  kann  Mul- 
ler 3)  nicht  beistimmen,  welcher  wahrscheinlich  wegen  des 
lateinischen  Ausdrucks  Liberum  patrem  bei  Plinius  annehmen 
will,  dass  wenigstens  zuweilen  Praxiteles  den  Gott  in  der  äl- 
teren Weise,  im  reifen  Mannesalter  gebildet  habe.  Die  Ver- 
bindung, in  welche  dieser  Liber  pater  mit  der  Ebrietas  oder 
Methe  und  dem  Satyr  Staphylos  oder  Ampelos  triU,  erinnert 
uns  vielmehr  an  die  Gruppen  oder  deren  Nachbildungen  in 
Reliefs,  in  welchen  Dionysos  theils  mit  einem,  theils  mit  zwei 
Satyrn,  aber  auch  mit  einem  Satyr  und  einer  weiblichen  Figur 
vereinigt  erscheint.  In  diesen  ist  er  immer  der  jugendliche 
Gott,  von  weichen,  fast  weibisch  üppigen  Formen,  ein  Bild  der 
verfeinertsten  Sinnlichkeit,  gerade  so  wie  er  in  der  Beschrei- 
bung des  Callistratus  3)  als  von  Praxiteles  dargestellt  geschil- 
dert wird.  Ja  auch  seine  Begleiter,  die  Satyrn,  welche  früher 
ohne  Ausnahme  bärtig  und  mit  vielfachen  Zeichen  ihrer  halb- 
thierischen  Herkunft  gebildet  wurden,  folgen  ihm  in  dieser 
feineren  Entwickelung.  Wir  brauchen  nur  jenen  vom  Flöten- 
spiel ausruhenden,  an  einen  Baumstamm  gelehnten  Satyr  zu 
betrachten,  von  welchem  fast  jedes  bedeutendere  Museum 
Nachbildungen  aufzuweisen  hat,  um  zu  erkennen,  wie  hier  von 
jener  Abstammung  kaum  noch  ein  äusseres  Zeichen  übrig  ge- 
blieben, die  frühere  Derbheit  dem  Ausdrucke  sinnlicher  Lust 
und  sinnlichen  Behagens  gewichen  ist.  Freilich  muss  ich  bei 
dieser  Gelegenheit  bemerken  ,  dass  ich  keinen  positiven  Grund 


1)  Amor.  11  u.  17.      2)  Handb.  §.  127,  2.       3)  stat.  8. 
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sehe,  diesen  Satyr  für  den  Periboetos  zu  halten;  ja  ich  kenne 
nicht  einmal  ein  directes  Zeugniss,  welches  ihn  überhaupt  dem 
Praxiteles  beilegte.  Doch  diese  Zweifel  mögen  gegen  die 
Thatsache  zurücktreten,  dass  für  uns  dieser  Satyr  in  der  That 
der  Periboetos,  der  berühmteste  unter  allen  seines  Geschlechts 
ist,  und  dass  seine  ganze  Bildung  in  allen  Beziehungen  dem 
Charakter  praxitelischer  Kunst  entspricht. 

Wir  haben  bisher  von  dem  sinnlichen  Reiz  der  körperli- 
chen Erscheinung  bei  Praxiteles  nur  im  Allgemeinen  gespro- 
chen. Fassen  wir  jetzt  seine  Gestalten  einmal  ihrer  Anlage, 
ihrer  Stellung  nach  ins  Auge.  Wir  haben  früher  auf  den 
Fortschritt  aufmerksam  gemacht,  welchen  Polyklet  in  dieser 
Beziehung  bewirkte,  indem  er  das  Gewicht  des  Körpers  nur 
von  dem  einen  der  beiden  Schenkel  tragen,  den  anderen  dage- 
gen ganz  unbetheiligt  daran  erscheinen  liess.  Praxiteles  ging 
noch  einen  Schritt  weiter.  Er  nahm  den  Füssen  überhaupt 
einen  Theil  der  Last  ab,  indem  er  durch  das  Auflehnen  des 
einen  Armes  auf  einen  ausserhalb  der  Figur  stehenden  Träger 
dem  Oberkörper  eine  neue  Stütze  verlieh.  Als  Beleg  für  diese 
Neuerung  Jbietet  sich  uns  zuerst  wieder  der  an  einen  Stamm 
gelehnte  Satyr  dar,  sodann  der  Sauroktonos.  Noch  stärker 
tritt  das  Princip  derselben  in  den  erwähnten  Gruppen  des 
Dionysos  hervor,  in  welchen  der  Gott  von  seinen  Begleitern 
unter  beiden  Schultern  gestützt,  ja  fast  getragen  wird.  Ausser- 
dem verdanken  wir  diesem  glücklich  erfundenen  Motive  eine 
Reihe  der  anmuthigsten  Schöpfungen  alter  Kunst,  so  die  be- 
kannten Gruppen  des  Silen  mit  dem  Dionysoskinde,  vielleicht 
Copien  des  Satyr,  welcher  „ploratum  infantis  cohibet",  in  der 
Curie  der  Oda  via.  dessen  Urheber  Plinius  (36,  89)  nicht  anzu- 
geben weiss,  der  aber  von  den  Neueren,  wohl  eben  wegen  des 
Motives  seiner  Stellung,  für  ein  praxitelisches  Werk  gehalten 
wird-,  ferner  die  jungen  flötenspielenden  Satyrn  mit  überge- 
schlagenem Fusse  u.  a.  m.  Das  Princip,  auf  welchem  dieses 
Motiv  beruht,  ist  nur  die  weitere  Entwickelung  desjenigen, 
welches  dem  „uno  crure  insistere"  bei  Polyklet  zu  Grunde 
liegt.  Die  Leichtigkeit  der  Haltung  wächst  nemlich,  je  gerin- 
ger das  Maass  der  Kräfte  ist,  welches  zum  Tragen  verwendet 
wird.  Indem  aber  hier  dem  einen  Fusse  völlige  Ruhe  gegönnt, 
dem  anderen  ein  Theil  der  Last  durch  das  Aufstützen  des  Ar- 
mes abgenommen  wird,  erscheint  der  Körper  zu  jeder  nach 
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dieser  Ruhe  eintretenden  Bewegung  oder  Anstrengung  um  so 
mehr  befähigt.    Der  Eindruck,  welcher  hierdurch  entsteht,  ist 
der  eines  ruhigen  Behagens,  wie  es  vornehmlich  denjenigen 
Naturen  eigen  ist,  welche  heiteren  Lebensgeuuss  und  lässige 
Müsse  einer  angestrengten  Thätigkeit  (vorziehen.    Im  Gegen- 
satz zu  der  ernsten  Würde  und  Strenge  der  älteren  Kunst- 
werke aber  verleiht  die  Anwendung  dieses  Motives  den  Ge- 
stalten den  Charakter    gefälliger  Leichtigkeit   und  Anmuth. 
Dass  Praxiteles  dasselbe  nicht  einseitig  und  ausschliesslich 
wiederholte,  bedarf  kaum  einer  Erwähnung,  und  wir  selbst 
haben  schon  einmal,  bei  der  nackten  Aphrodite,  darauf  hinge- 
wiesen, wie  dort  in  der  Stellung  alles  vermieden  ist,  was  auf 
sichere  Ruhe  hindeuten  könnte.    Hier  wird  vielmehr  durch  den 
Gegenstand   eine  grosse  Beweglichkeit  erfordert,  und  diese 
konnte,  da  die  Figur  trotzdem  ihren  Standort  nicht  verändern 
sollte,  nur  da  ihren  Ausdruck  finden,  von  wo  aus  überhaupt 
jede  Bewegung  ihre  Regel  empfängt,  nemlich  vom  Schwer- 
punkte des  Körpers  aus.    Dies  ist  der  Grund,  weshalb  bei  der 
Aphrodite  (und,  wenn  auch  in  minderem  Grade,  bei  einem  Eros, 
welchen  man  auf  ein  Muster  des  Praxiteles  zurückzuführen 
pflegt1))  sich  das  Streben  zeigt,  nicht  durch  Feststellen  auf 
einen  Fuss,   sondern  durch  die  Beweglichkeit  der  Hüften  deu 
Körper  im  Gleichgewicht  zu  erhalten.    Der  Eindruck,  welchen 
dieses  Biegen  und  Schwanken  beim  Beschauer  hervorruft,  ist 
aber  auch  hier  wiederum  der  einer  gefälligen  Anmuth  und 
Weichheit.    Hier  müssen  wir  notinvendig  auch  auf  die  Schil- 
derungen Lucians  wieder  zurückkommen.     In  ihnen  ist  wie- 
derholt von  Eurhythmie,  von  genau  abgewogenen  Rhythmen  die 
Rede.    Die  Bedeutung  dieser  Ausdrücke,  namentlich  auch  ihr 
Verhältniss  zu  dem  strengeren  Princip  des  Metrum,  der  Sym- 
metrie, ist  schon  früher  erörtert  worden.    Gerade  in  diesem 
Gegensatze  aber  werden  wir  sieihier  aufzufassen  haben,  nem- 
lich als  bestimmt,  die  Uebergänge  zwischen  den  verschiedenen 
Formen  zu  vermitteln,  sie  in  ein  gefälliges,  ansprechendes  Ver- 
hältniss zu  setzen;  und  wir  haben  gesehen,  dass  darauf  schon 
die  ganze  Anlage  der  Figuren  des  Praxiteles  berechnet  ist. 
Ganz  besonders  musstc  aber  diese  Bestimmung  sich  an  den- 
jenigen Theilen  bethätigen,  welche  ihrem  Wesen  nach  mehr 


1)  Müll.  u.  Ocst.  I,  35,  Fig.  145. 
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zu  einer  solchen  Vermittelung ,  als  zu  Trägern  der  Bewegung 
bestimmt  sind.  Und  in  der  That  wird  an  der  Aphrodite  gerade 
die  Behandlung  des  Fleisches,  die  schöne,  nicht  übermässige 
Rundung,  die  Anfügung  an  den  Knochen,  besonders  gerühmt. 
Wenn  aber  anderwärts  ")  die  Arme  als  musterhaft  an  den  Sta- 
tuen des  Praxiteles  bezeichnet  werden,  so  dürfen  wir  doch, 
um  dieses  Lob  nicht  falsch  zu  verstehen,  gewiss  mit  vollem 
Rechte  darauf  hinweisen,  dass  so  wenig,  wie  bei  der  Aphrodite, 
auch  bei  den  jugendlich  zarten  männlichen  Gestalten  dieses 
Künstlers,  ein  freies  kräftiges  Muskelspiel  passend  erscheinen, 
dass  Spannung  und  Elasticität  der  Muskeln  ihren  Charakteren 
geradezu  widersprechen  würde.  Vielmehr  mussten  in  diesen 
Gestalten  noch  andere,  bei  der  Bewegung  noch  weniger  in  An- 
spruch genommene  Theile  eine  bevorzugtere  Beachtung  fin- 
den: nemlich  die  Haut  in  ihrem  verschiedenen  Charakter  von 
Feinheit,  Weichheit  oder  Derbheit,  sowie  die  Fetttheile,  welche 
zwischen  Haut  und  Fleisch  in  grösseren  oder  geringeren  Massen 
abgelagert  sind  und  vielfältig  die  Uebergäuge  zwischen  den 
einzelnen  Massen  für  das  Auge  fast  unmerklich  machen.  So 
sehen  wir  denn,  wie  durch  sein  Streben  nach  gefälliger  An- 
muth  und  Weichheit  Praxiteles  zu  einer  von  der  früheren  Auf- 
fassung wesentlich  verschiedenen  Behandlung  der  Form  über- 
haupt geführt  werden  musste.  Denn  während  die  älteren 
Künstler  durch  den  Bau  des  Knochengerüstes  und  die  ganze 
Anlage  der  Muskeln,  durch  welche  alle  Bewegung  bedingt  ist, 
die  Form  auch  in  ihrem  äusseren  Erscheinen  bedingt  sein 
Hessen,  richtete  Praxiteles  sein  hauptsächlichstes  Augenmerk 
auf  eine  naturgetreue  Darstellung  der  Oberfläche  des  Körpers. 
Hierin  liegt  die  veritas,  welche  Quintilian  *)  dem  Praxiteles, 
wie  dem  Lysipp,  beilegt.  Sie  ist  zwar  von  dem  Naturalismus 
eines  Demetrius,  welcher  mehr  Werth  auf  Aehnlichkeit,  als 
auf  Schönheit  legt,  bestimmt  zu  unterscheiden.  Aber  eben  so 
tritt  sie  der  maiestas  eines  Phidias  gegenüber,  welcher  in  sei- 
ner idealen  Richtung  über  die  wirkliche  Natur  hinausgeht. 
Die  veritas  des  Praxiteles  hat  es  vielmehr  mit  einer  Darstel- 
lung der  Natur  zu  thun,  wie  sie  erscheint,  wie  sie  in  dieser 
Erscheinung  nicht  sowohl  auf  den  Geist,  als  auf  die  Sinne  des 
Beschauers  wirkt. 


1)  Auct.  ad  Herenn.  IV,  6.       2)  XU,  109. 
Brunn,   Geschichte  der  griech.  KUnttler.  23 
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Erst  jetzt  wird  sich  uns  auch  der  tiefere  Grund  offenbaren, 
weshalb  Praxiteles,  wie  Skopas,  dem  Marmor  vor  der  Bronze 
den  Vorzug  gab,  weshalb  er  diesen  Stoff  auch  mit  grösserem 
Erfolge  bearbeitete.  Der  Marmor  entspricht  nemlich  durchaus 
dieser  Behandlung  der  Form.  Die  spröde,  undurchsichtige 
Bronze  wird  sich,  wo  irgend  nur  ein  Streben  nach  Illusion  sich 
geltend  zu  machen  sucht,  als  unvorteilhaft  erweisen;  ihrem 
Wesen  nach  strebt  sie  vielmehr,  jede  Form  in  ihren  streng- 
sten und  feinsten  Umgrenzungen  darzustellen.  Der  Marmor 
dagegen,  welcher  wegen  der  Durchsichtigkeit  seiner  Oberfläche 
die  feinsten  Abstufungen  von  Licht  und  Schatten  wiederzuge- 
ben vermag,  ist  eben  dadurch  geeignet,  die  Rundung  und  Fülle 
der  Formen,  die  Verbindung  der  Flächen  in  leisen  Uebergängen 
der  Wirklichkeit  oder  vielmehr  dem  Eindrucke  der  Wirklich- 
keit täuschender  nachzubilden,  und  die  Form  der  lebensthätigen 
Theile,  wie  im  Leben  nur  durch  die  Umhüllung  der  Haut,  so 
seiner  Seits  in  dem  Kunstwerke  nur  durch  die  Weichheit  der 
Oberfläche  durchschimmern  und  gewissermassen  ahnen  zu  lassen. 
Dass  aber  Praxiteles  wirklich  den  Marmor  zum  Zweck  einer 
so  täuschenden  Naturnachahmung  benutzte,  lehren  nicht  nur 
die  erhaltenen  Werke,  welche  wir  als  Nachahmungen  der  sei- 
nigen anerkennen  müssen,  die  Gestalten  der  Aphrodite  und  der 
Satyrn,  sondern  noch  ganz  besonders  die  Nachricht,  der  zufolge 
er  auf  die  Färbung  seiner  Marmorstatuen  den  höchsten  Werth 
legte.  Denn  wenn  es  sich  dabei  auch  nicht  um  einen  förm- 
lichen malerischen  Effect  handeln  konnte,  so  kann  doch  der 
Zweck  dieser  circumlilio  kein  anderer  gewesen  sein,  als  eben 
durch  Unterstützung  der  Farbe  beim  Beschauer  einen  der  wirk- 
lichen Erscheinung  ähnlichen  Eindruck,  und  da  die  Farbe  doch 
nicht  der  Form,  sondern  nur  dem  Stoffe  der  Körper  anhaftet, 
Täuschung,  Illusion  hervorzubringen. 

Wir  haben  es  für  uöthig  erachtet,  um  das  Wesen  praxi- 
telischer  Gestalten  in  ihrer  körperlichen  Erscheinung  uns  deut- 
lich vor  Augen  zu  stellen,  bis  auf  die  technischen  Eigenthüm- 
lichkeiten  des  Künstlers  zurückzugehen.  Um  so  mehr  steht 
zu  erwarten,  dass  auch  nach  der  entgegengesetzten  Richtung 
hin,  da,  wo  es  sich  um  den  Ausdruck  von  Geist  und  Gefühl 
handelt,  die  Eigenthüralichkeit  des  Künstlers  sich  in  entspre- 
chender Weise  entwickelt  zeigen  wird.  Wir  blicken  zuerst 
wieder  auf  die  Aphrodite  und  ihre  Schilderung  bei  Lucian. 
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Da  ist  es  nun  nicht  die  geistige  Hoheit,  die  geistige  Bedeutung, 
welche  den  Beschauer  zur  Bewunderung  hinreisst;  vielmehr  er- 
streckt sich  diese  auf  die  Lieblichkeit  des  Ausdrucks,  das  feine, 
reizende  Lächeln  des  Mundes,  den  Glanz  und  die  Freundlich- 
keit des  Auges.  Jenes  vyQov  aber,  jenes  Schwimmen  des 
Auges  in  Feuchtigkeit,  welches  den  Blick  nicht  scharf  und 
fest  auf  einem  Punkte  ruhen  lässt,  bewirkt  recht  eigentlich 
den  Ausdruck  sinnlichen  Verlangens.  Dieses  selbst  mag  bei 
der  Göttin  noch  als  etwas  fast  Unbewusstes  erschienen  sein, 
als  das  innere,  in  der  Natur  begründete  Bedürfniss  des  Weibes 
nach  Liebe,  ähnlich,  wie  auch  in  den  Eroten  das  erwachende  Lie- 
besverlangen  von  Callistratus  geschildert  wird  Doch  nicht 
überall  hielt  der  Künstler  diese  Grenze  ein,  welche  religiöses 
Gefühl  ihn  hier  noch  bewahren  Hess.  In  dem  Bilde  der  lächeln- 
den Buhlerin,  welche  einer  weinenden  Matrone  gegenüberstand, 
muss  nicht  nur  dieses  allgemeine  Liebesverlangen,  sondern  ein 
Verlangen  nach  sinnlichem  Liebesgenuss  in  sehr  scharf  er- 
kennbaren Zügen  ausgeprägt  gewesen  sein.  Wie  aber  hier 
die  Liebe,  so  war  bei  deu  Gestalten  aus  dem  Kreise  des  Diony- 
sos froher,  heiterer  Geuuss  des  Lebens  dasjenige,  was  den 
Grundzug  des  ganzen  Charakters  ausmachte.  Beim  Gotte 
selbst  mangelt  der  Ausdruck  der  geistigen  Kraft  und  Energie, 
das  Auge  deutet  schon  in  der  äusseren  Form  auf  eine  gewisse 
Schlaffheit  und  Ermattung,  welche  schwärmerischer  Aufregung 
zu  folgen  pflegt  und  deren  Wiederkehr  voraussehen  lässt. 
Bei  dem  Geschlecht  der  Satyrn  mischt  sich  damit  der  Ausdruck 
einer  neckischen,  schalkhaften  Sinnlichkeit,  und  jenes  derbe, 
fast  thicrische  Verlangen,  welches  diesen  Geschöpfen  in  älte- 
ren Bildungen  eigen  ist,  erscheint  bei  Praxiteles  bis  zur  Lieb- 
lichkeit und  Anmuth  verfeinert.  Von  einer  lebhaft  hervor- 
brechenden Leidenschaft,  wie  in  der  Maenade  des  Skopas,  finden 
wir  hier  keine  Spur.  Zwar  heisst  es  in  dem  Epigramme  auf 
die  Silene,  dass  des  Praxiteles  Kunst  den  Stein  bacchische 
Lustigkeit  (ßgvd&iv^  gelehrt  habe;  dass  die  Silene  wirklich 
tanzen  und  schwärmen  (xft>/*a£e«>)  möchten,  wenn  sie  nicht 
von  Stein  wären.    Aber  gerade  bei  diesen  älteren  Daemonen 


1)  lyavQovro  <fe  dg  yttitTCt,  ?tunvQoy  ti  xal  ^titU^ov  ifjifiaxaiv  Aatl- 
yoCwv:  6u4."Oftf*<*  (Je  tfte&SJis,  a/tfo*  (rv/ufAiyk,  «(pgodtrtov  igmixov  y((*op 
Xagnos:  St.  12. 

S3* 


Digitized  by 


356 


dürfen  wir  gewiss  weniger  den  Charakter  einer  leidenschaftli- 
chen Ausgelassenheit,  als  einer  muntern,  gemüthlichen  Behaglich- 
keit voraussetzen.  Die  Nymphen  in  einem  andern  Epigramme 
heisscn  yeXßffai  und  unter  ihnen  befindet  sich  die  xaXil  Javärj. 
Mochten  aber  auch  diese  Nymphen  den  Pan  umfangen/  moch- 
ten die  Maenaden  und  Thyiaden  nicht  weniger  in  lebendiger 
Bewegung  erscheinen,  so  werden  wir  nirgends  ubersehen  dür- 
fen, welcher  Art  der  geistige  Antrieb  ist,  von  welchem  die 
Bewegung  ausgeht.  Ich  erinnere  hier  an  die  häufig,  auch  in 
Gesellschaft  des  Pan  wiederkehrenden  Relieffiguren  von  Tän- 
zerinnen, welche  man  gewöhnlich  Hören  nennt  *),  um  zu  zei- 
gen, wie  eine  schöne,  lebendige  Bewegung  ohne  geistige  Er- 
regung recht  wohl  bestehen  kann.  Und  um  hier  nicht  noch- 
mals den  Beweis  dafür  an  der  formellen  Durchfuhrung  im 
Einzelnen  liefern  zu  müssen,  möge  es  mir  gestattet  sein,  auf 
die  anderwärts  3)  von  mir  gegebene  Analyse  zweier  bacchi- 
schen  Figuren  eines  Marmordiskos  zu  verweisen,  welche,  wie 
um  diesen  Gegensatz  der  Kunst  eines  Skopas  und  Praxiteles 
recht  offenbar  zu  machen,  auf  einem  und  demselben  Monumente 
vereinigt  erscheinen.  Den  Ausdruck  Diodors8),  Praxiteles 
habe  dem  Steine  tu  vijg  xpvxrjq  nd&fi  beigemischt,  werden  wir 
hiernach  nicht  in  seinem  strengsten  Sinne  gelten  lassen  dürfen. 
Richtiger  bezeichnet  Plinius,  woriu  das  innerste  Wesen  aller 
dieser  Gestalten  des  Praxiteles  beruhe,  wenn  er  sagt,  in  den 
Bildern  der  Matrone  und  der  Buhlerin  habe  der  Künstler  diver- 
sos  affectus  ausgedrückt.  Denn  die  AfTecte  scheiden  sich  nach 
Quintilian  4)  in  zwei  Klassen :  einer  Seits  nemlich  sei  affectus 
die  treffende  Uebersetzung  des  griechischen  7td&o$,  anderer  Seits 
erscheinen  sie  dem  fftog  verwandter  und  könnten  als  mores, 
oder  besser  als  morum  quaedam  proprietas  bezeichnet  werden. 
Cautiores  voluntatem  complecti  quam  noraina  interpretari  ma- 
luerunt:  affectus  igitur  hos  concitatos,  illos  mites  atque  compo- 
sitos  esse  dixerunt;  in  altero  vehementer  commotos,  in  altero 
lenes;  denique  hos  imperare,  illos  persuaderc;  hos  ad  pertur- 
bationem,  illos  ad  benevolentiam  praevalere.  Diese  milderen 
A licet e,  welche  hier  geschildert  werden,  bezeichnen  vollkom- 
men das  Wesen  praxitelischer  Kunstgebilde.     Es  sind  mehr 


1)  z.  B.  Mus.  Ckiarain.  I,  44.  Schöll  Mitth.  V,  Fig.  12.  2)  Ann.  dell' 
Iust.  1851,  p.  123  etc.      3)  Exc.  Hoesch.  üb.  XXVI,  1.      4)  VI,  2,  & 
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Stimmungen,  als  Leidenschaften,  welche  hier  verkörpert  er- 
scheinen: Stimmungen,  welche  Gefallen  erwecken  (ad  benevo- 
lentiam  praevalere),  sich  beim  Beschauer  einschmeicheln  (per- 
suadere)  sollen,  und  daher  vorzugsweise  geeignet  erscheinen, 
den  menschlichen  Körper  in  der  anmuthigen  und  reizenden 
Erscheinung  zu  zeigen,  auf  welche  Praxiteles  mit  Vorliebe  die 
Mittel  seiner  Kunst  verwendete. 

Hier  endlich  ist  der  Ort,  der  Streitfrage  des  Alterthums  - 
nochmals  zu  gedenken,  ob  die  Niobiden  ein  Werk  des  Skopas 
oder  des  Praxiteles  waren.  Eine  bestimmte  Entscheidung  dür- 
fen wir  freilich  den  Zweifeln  des  Alterthums  gegenüber  uns 
nicht  anmassen,  wohl  aber  eine  Vermuthung  wagen,  nachdem 
wir  für  eine  Unterscheidung  des  Wesens  beider  Künstler  festere 
Gesichtspunkte  gewonnen  haben.  Was  ihnen  gemeinsam  war, 
ist  bereits  angedeutet  worden.  Sie  auch  sonst  zusammenzu- 
stellen, bot  besouders  auch  die  seit  Phidias  gänzlich  veränderte 
Auffassung  des  gesammten  Lebens  hinlängliche  Veranlassung. 
Sie  sind  ein  Bild  derselben,  wie  Phidias  der  seinigen;  und 
schaffen  für  Griechenland  die  Götter  nach  der  Anschauungs- 
weise dieser  Zeit.  Aber  Skopas  erscheint  in  höherem  Maasse 
mit  einer  lebhaften  Phantasie  begabt,  von  poetischer  Begeiste- 
rung geleitet;  seine  Gestalten  zeigen  mehr  das  Abbild  eines 
lebhaft,  in  seinem  vollen  Ganzen  erfassten  Gedankens,  welchem 
die  Form  willig  folgen  rauss:  daher  er  auch  im  Stande  war, 
den  wandelbaren  Moment  einer  auf  das  Höchste  gesteigerteil 
Leidenschaft  zu  erfassen  und  festzuhalten.  Praxiteles  hinge- 
gen richtete  seine  Aufmerksamkeit  zunächst  auf  die  Erschei- 
nungen des  Körperlichen  und  suchte  aus  ihnen  zu  entnehmen, 
was  den  Sinnen  gefallig  und  angenehm,  Reiz  und  Anmuth 
hervorzubringen  im  Stande  war.  Heftige  Leidenschaften,  tra- 
gische Geschicke  bewirken  aber  gerade  das  Gegentheil  hiervon. 
Sie  regen  auf;  und  wie  sie  den  Geist  in  hohe  Spannung  ver- 
setzen, so  müssen  sie  das  ruhige  Behagen  des  Körpers  zerstö- 
ren: der  Körper  muss  von  der  Leidenschaft,  dem  näSoq  über- 
wältigt werden.  Das  aber  ist  es  gerade,  was  wir  an  den  noch 
erhaltenen  Statuen  der  Niobiden  in  so  hohem  Grade  bewundern. 
Das  Gefühl  der  Ohnmacht,  gegenüber  der  strafenden  Gewalt 
der  Götter,  mütterliche  Liebe  in  der  höchsten  Verzweiflung 
um  den  Verlust  des  Theuersten,  ihres  grössten  Stolzes;  Ent- 
setzen und  Todesfurcht,  der  jähe  Tod  selbst,  das  ist  es,  was 
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uns  diese  Statuen  in  den  verschiedensten  Abstufungen,  aber  in 
einer  in  sich  abgeschlossenen  Reihe  von  Erscheinungen  in  der 
lebendigsten,  kaum  mehr  rührenden,  sondern  niederschmettern- 
den Auffassung  vor  Augen  stellen.  Eine  so  gewaltige  Hand- 
lung lässt  allerdings  den  Werth  der  Form  an  sich,  sowie  das 
aus  ihrer  Schönheit  allein  entspringende  Behagen  untergeordnet 
erscheinen;  und  in  dieser  Beziehung  ist  die  Beobachtung  nicht 
gering  anzuschlagen,  welche  Wagner  über  die  Statuen  der 
Niobe  in  ihrem  Verbältnisse  zur  Kunst  des  Praxiteles  aus- 
spricht: „die  Formen  ",  sagt  er,  „sind  nicht  mit  derselben 
Zartheit  angegeben,  sondern  weit  einfacher  und  anspruchsloser. 
Ihre  Stellungen  erscheinen  weniger  zierlich,  aber  in  gewissem 
Betracht  naiver.  Die  Falten  sind  einfach  und  schlicht  gewo- 
gen, eben  so  schlicht  und  unbefangen  ausgeführt,  und  ohne 
dass  das  Einzelne  so  sehr  berücksichtigt  wäre,  wie  bei  den 
Wiederholungen  des  7t€Qiß6fjTog"  Wenn  wir  nun  aber,  wie 
Wagner,  die  Niobiden  lieber  dem  Skopas,  als  dem  Praxiteles 
zuzusprechen  geneigt  sind,  so  liegt  für  uns  doch  der  Haupt- 
grund nicht  in  diesen  Formen  ,  sondern  in  der  entschieden  pa- 
thetischen Auffassung  des  Gegenstandes,  die  dem  Geiste  des 
Skopas  durchaus  entspricht,  für  welche  wir  dagegen,  auch 
wenn  wir  die  Aufforderung  zu  einer  solchen  durch  die  Natur 
des  Mythus  vollkommen  zugeben,  in  allem,  was  wir  von  Pra- 
...  xiteles  wissen,  kaum  irgendwo  einen  Anknüpfungspunkt  finden. 

L  y  s  i  p  p  o  s. 

Lysippos  war  nach  den  übereinstimmenden  Zeugnissen  des 
Alterthüms  aus  Sikyon  gebürtig.  Die  Zeit  seiner  Thätigkeit 
trifft  mit  der  Herrschaft  Alexanders  des  Grossen  zusammen, 
für  welchen  er  vielfältig  beschäftigt  war.  Anfang  und  Ende 
derselben  lassen  sich  indessen  nicht  völlig  sicher  bestimmen. 
Plinius  >)  giebt  nur  allgemein  die  113te  Olympiade  an.  Da 
aber  Lysipp  auch  die  Statue  des  Troilos  gemacht  hatte,  wel- 
cher Ol.  102  zu  Olympia  siegte2),  so  glaubte  man  seine  Thä- 
tigkeit über  Ol.  114  oder  das  Todesjahr  Alexanders  auf  keinen 
Fall  ausdehnen  zu  dürfen,  indem  dieselbe  auch  so  schon  den 
bedeutenden  Zeitraum  von  etwa  fünfzig  Jahren  umfasste.  Dabei 
musste  freilich  die  Inschrift  einer  Statuenbasis,  welche  sich 


1)  34,  51.      2)  Paus.  VI,  1,  2. 
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einst  in  Rom  befand  und  wegen  des  Imperfectum  Irtoiei  aller« 
dings  auch  erst  in  der  römischen  Epoche  gemacht  sein  konnte, 
unberücksichtigt  bleiben.    Denn  sie  lautet  *): 

EEAEYKOZ  BAZIAEYZ  AYZinnOZ  EnOIEI 
Seleukos  aber  nannte  sich  König  erst  seit  Ol.  117,  1.  Man 
half  sich  daher  mit  der  Annahme,  dass,  wenn  Lysipp  wirklich 
eine  Statue  des  Seleukos  gemacht,  dies  vor  der  Annahme  des 
Königstitels  geschehen  sein  könne,  und  derselbe  erst  später 
auf  die  Statue  oder  deren  Copie  gesetzt  worden  sei.  Doch 
hatte  man  sich  dabei  nur  so  lange  beruhigen  dürfen,  als  nicht 
andere  Nachrichten  dagegen  sprachen.  Nun  aber  scheint  er- 
stens Pausanias  das  Leben  des  Künstlers  wenigstens  als  über 
OL  114,  2  hinausreichend  anzunehmen.  Denn  da  er  *)  in  der 
Inschrift  einer  Statue  des  Cheilon  aus  Patrae,  einem  Werke 
des  Lysipp,  die  Angabe  fand?  derselbe  sei  im  Kriege  gefallen, 
so  fugt  er  hinzu,  es  könne  damit  ebensowohl  der  Lamische 
Krieg,  als  die  Schlacht  von  Chaeronea  gemeint  sein.  Dazu 
kommt  noch  eine  Erzählung  bei  Athenaeus3),  nach  welcher 
Lysipp  dem  Kassander  zu  Gefallen,  als  er  Kassandreia  grün- 
dete, eine  besondere  Art  von  Thon  gelassen  für  den  aus  dieser 
Stadt  in  Massen  ausgeführten  mendaeischen  Wein  erfunden 
habe.  Wollen  wir  dieselbe  nicht  gänzlich  verwerfen,  wozu 
doch  an  sich  nicht  hinreichender  Grund  vorhanden  ist,  so  ge- 
winnen wir  dadurch  eine  Zeitbestimmung,  welche  uns  auf  OL 
116,  1,  das  Jahr  der  Gründung  von  Kassandreia,  zurückführt4). 
Damit  steht  aber  auch  die  Zeit  seiner  Söhne  und  Schüler  im 
besten  Einklänge:  denn  Plinius  setzt  deren  Blüthe  erst  in  die 
121ste  Olympiade.  Hinsichtlich  der  Statue  des  Troilos  bleibt  uns 
endlich  immer  die  Annahme  offen,  dass  Lysipp  sie  längere  Zeit 
nach  dem  Siege  gemacht  habe,  wie  es  ja  auch  mit  einer  anderen 
Statue  von  seiner  Hand,  derjenigen  des  Polydamas  von  Sko- 
tussa,  der  Fall  sein  musste,  da  derselbe  bereits  Ol.  93  zu  Olym- 
pia gesiegt  hatte  5).  Dass  übrigens  Lysipp  ein  hohes  Alter 
erreichte,  können  wir  daraus  schliessen,  dass  er  in  einem  Epi- 
gramme 6)  als  ye'Qb»'  bezeichnet  wird.    Ueber  das  Lebensende 


1)  Dati  vitc  de  pittori  p.  117.  C.  I.  Gr.  n.  6018.  Sie  wird  bereits  in 
einer  handschriftlichen  Inschriftensammlung  des  Pietro  Sabino  aus  dem  Ende 
des  löten  Jahrhunderts  auf  der  vaticanischen  Bibliothek  als  in  aedibus  Mellini 
befindlich  angeführt.  2)  VI,  4,  4.  3)  XI,  p.  784  C.  4)  Diod.  XIX,  52. 
5)  Paus.  VI,  5,  1.      6)  Anall.  III,  p.  45,  n.  35. 
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des  Künstlers  bemerkt  Petronilla  er  sei  durch  zu  grosse 
Hingebung  an  die  Vollendung  eines  einzelnen  Werkes  aus 
Mangel  gestorben  (Lysippura  statuae  unius  lineamenüs  inhae- 
rentem  inopia  extinxit).  Dem  widerspricht  jedoch  in  doppelter 
Hinsicht,  was  Plinius 2)  berichtet:  Lysipp  habe  1500  Werke 
gemacht,  so  viele  wie  kein  anderer,  und  alle  von  solcher  Kunst, 
dass  auch  einzelne  genügt  hätten,  ihn  berühmt  zu  raachen. 
Ihre  Zahl  sei  nach  dem  Tode  des  Künstlers  offenbar  gewor- 
den, als  der  Erbe  eine  Sparkasse  erbrochen,  in  welche  Lysipp 
von  der  Bezahlung  jedes  Werkes  regelmässig  je  einen  Gold- 
denar zurückgelegt  habe.  Uns  sind  von  dieser  ungeheuren 
Masse  nur  die  folgenden  bekannt: 

Ein  eherner  Koloss  des  Zeus  zu  Taren t  von  vierzig  El- 
len Höhe.  „Bewundernswert!!  ist  an  ihm,  dass  er  mit  der 
Hand  zu  bewegen  sein  soll  —  so  ist  das  Gleichgewicht  abge- 
messen —  und  doch  von  keinem  Sturme  erschüttert  wird.  Das 
soll  auch  der  Künstler  schon  vorgesehen  haben,  indem  er  in 
einem  mässigen  Zwischenräume,  wo  sich  der  Strom  des  Windes 
hauptsächlich  brechen  musste,  eine  Säule  aufstellte.  Deshalb, 
wegen  der  Grösse  und  wegen  der  Schwierigkeit,  ihn  von  der 
Stelle  zu  schaffen,  hat  ihn  auch  Fabius  Verrucosus  nicht  an- 
gerührt, als  er  den  Herakles  auf  demCapitol  von  dort  herüber- 
schaffte": Plin.  34,  40.  Dass  der  Koloss  einen  Zeus  darstellte» 
sagt  Lucilius  (bei  Nonius  s.  v.  eubitus): 

Lysippi  Juppiter  isla 
trausivit  quadraginta  eubita  altu'  Tareuto. 

Auch  Strabo  (VI,  p.  278)  nennt  ihn,  nur  ohne  Angabe  des 
Künstlers,  ein  Bild  des  Zeus  und  den  grössteti  aller  Kolosse 
zunächst  dem  rhodischeu. 

Zeus  aus  Erz  auf  dem  Markte  von  Sikyott:  Paus.  11,9,6. 

Zeus  Nemeios  stehend,  aus  Erz,  in  seinem  Tempel  zu 
Argos:  Paus  II,  20,  3. 

Zeus  aus  Erz  und  die  Musen  in  einem  Tempel  zu  Me- 
gara:  Paus.  I,  43,  6. 

Poseidon  aus  Erz  zu  Korinth:  Luc.  Jupp.  trag.  9. 

Viergespann  mit  dem  Sonnengotte  der  Rhodier,  ein 
besonders  berühmtes  Werk:  Plin.  34,  63.  Auf  dieses  Werk 
beziehe  ich  auch  die  nach  einem   kurzen  Zwischensatze  bei 


1)  c.  88.      2)  34,  37. 
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Planus  folgenden  Worte:  „Nero,  welcher  besonders  Gefallen 
an  dieser  Statue  fand,  liess  sie  vergolden.  Da  jedoch  mit  dem 
erhöhten  Geldwerth  die  Anmuth  der  Kunst  verloren  ging,  so 
zog  man  das  Gold  wieder  ab;  und  in  diesem  Zustande  wird 
sie  für  noch  kostbarer  gehalten,  obgleich  die  Narben  .und  Ein- 
schnitte geblieben  sind,  in  denen  das  Gold  haftete."  Der  Zwi- 
schensatz: fecit  et  Alexandrum  Magnum  multis  operibus,  a 
pueritia  eius  orsus ,  mochte  von  Plinius  für  eine  zweite  Recen- 
sion  seines  Werkes  an  den  Rand  geschrieben  sein,  von  wo  er 
später  an  unrechter  Stelle  in  den  Text  eingefugt  wurde. 

Apollo  und  Hermes  im  Streite  um  die  Leier,  aus  Erz, 
auf  dem  Helikon  aufgestellt:  Paus.  IX,  30,  1.  Diese,  nicht 
ein  Dionysos,  sind  als  Werke  des  Lysipp  anzuerkennen  nach 
der  Emeudation  Sillig's:  ol  fäip  AvGtnnov,  welche  auch  von 
den  neueren  Herausgebern  in  den  Text  aufgenommen  ist. 

Ein  Dionysos  aus  Erz  wird  indessen  von  Lucian  (Jupp. 
trag.  12)  angeführt. 

Ein  Satyr  zu  Athen:  PI  in.  34,  64. 

Eros  aus  Erz  zu  Thespiae,  später,  als  der  marmorne 
des  Praxiteles  aufgestellt:  Paus.  JX,  27,  3. 

kuioo;,  occasio,  der  günstige  Augenblick:  Erzstatue  im 
Vorhofe  eines  Tempels  zu  Sikyon,  später  nach  Constantinopel 
versetzt.  Unsere  Kenntnis»  dieses  Werkes  schöpfen  wir  aus 
Posidipp  (Anall.  II,  p.  49,  n.  13);  Callistratus  (stat.  6);  Hime- 
rius  (Ecl.  p.  605  H.);  Tzetzes  (Cht).  VIII,  200;  X,  322);  Ce- 
drenus  (ann.  p.  322) ;  Phaedrus  (V,  8)  und  Ausonius  (Ep.  12). 
Daraus  stellt  sich  uns  das  Bild  folgendermassen  dar.  Es  war 
ein  Jüngling  von  zarter  Bildung  mit  verschämtem  Blicke,  dem 
bereits  der  Flaum  des  Bartes  sprosste.  Das  lange  Haupthaar 
hing  nach  vorn  reichlich  herab;  hinten  war  der  Kopf  nicht 
förmlich  kahl,  hatte  aber  nur  kurzes,  nicht  greifbares  Haar. 
In  den  Händen  trug  der  Gott  Scheermesser  und  Waage.  Er 
stand  auf  einer  Kugel  spitz  mit  den  Fersen  und  war  an  beiden 
Füssen  beflügelt:  vgl.  Welcker  zu  Callistratus,  S.  698  flgd. 

Unter  den  Bildern  des  Herakles  ist  das  bedeutendste 
der  Erzkoloss,  welcher,  ursprünglich  in  Tarent  aufgestellt,  von 
Fabius  Maximus  nach  der  Eroberung  dieser  Stadt  auf  das 
Capitol  zu  Rom  versetzt  ward:  Plin.  34,  40;  Strabo  VI,  p.  278; 
Plut.  Fab.  Max.  22.  Zu  Constantins  Zeit  musste  er  mit  zehn 
andern  Bildern  nach  Byzanz  wandern,  wo  er  im  Hippodrom 
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aufgestellt,  im  J.  120*  aber  von  den  Lateinern  eingeschmolzen 
wurde:  Anonym,  n.  79;  Suidas  s.  v.  ßacriltxy;  Nicetas  Chon. 
p.  687  u.  859  ed.  Bonn. :  vgl.  Heyne  prisc.  art.  op.  Constantino- 
poli  exst.  p.  II.  Eine  genaue  Beschreibung  des  Werkes  giebt 
Nicetas,  -der  übrigens  den  Küustler  aus  Unkunde  Lysimachos 
nennt  Der  Heros  sass  auf  einem  mit  der  Löwenhaut  bedeck- 
ten Korbe,  ohne  Köcher,  Bogen  und  Keule,  über  sein  Geschick 
trauernd.  Der  rechte  Fuss  und  Arm  waren  ganz  ausgestreckt, 
das  linke  Knie  dagegen  gebogen,  und  der  Ellnbogen  auf  den 
Schenkel  gestützt,  wahrend  auf  der  geöffneten  linken  Hand 
das  Haupt  trauernd  ruhte.  Brust  und  Schultern  waren  breit 
gebildet,  das  Haar  dicht,  die  hinteren  Theile  fett,  gewichtig 
die  Arme.  Seine  Grösse  war  so  bedeutend,  dass  ein  um  den 
Daumen  gelegtes  Band  zum  Gürtel  eines  Mannes  hinreichte, 
und  das  Schienbein  die  Länge  eines  Menschen  hatte. 

Herakles  aus  Erz  auf  dem  Markte  zu  Sikyon:  Paus. 
II,  9,  7. 

Herakles  aus  Erz  ganz  ohne  Waffen,  nach  einem  Epi- 
gramm desTulliusGeminus  (Anall.  II,  p.280,  n.4),  welches  Spon 
(Mise.  p.  51)  auch  auf  einer  Basis  in  Venedig  wiederfand.  Auf 
denselben  bezieht  sich  wahrscheinlich  ein  zweites  des  Philip- 
pus: II,  p.  2*26,  n.  52.  Da  es  in  beiden  heisst,  Eros  habe  ihm  die 
Waffen  geraubt,  so  könnte  man  einen  Herakles  bei  der  Om- 
phale  vermuthen :  doch  würden  von  Weiberbekleidung  die  Dich- 
ter schwerlich  geschwiegen  haben. 

Herakles  Epitrapezios  aus  Erz,  kaum  einen  Fuss 
hoch,  von  Statins  (silv.  IV,  6)  und  Martial  (IX,  44  —  45)  als 
im  Besitz  des  Nonius  Vindex  beschrieben.  Er  sass  auf  einem 
mit  dem  Löwenfell  bedeckten  Felsstücke  und  hielt,  den  Blick 
nach  oben  gerichtet,  in  der  Rechten  den  Becher,  in  der  Lin- 
ken die  Keule.  Alexander  sollte  ihn  auf  seinen  Zügen  bei  sich 
geführt,  sodann  Hannibal  und  später  Sulla  ihn  besessen  haben. 

Die  Arbeiten  des  Herakles,  ursprünglich  für  Alyzia 
in  Akarnanien  bestimmt,  hatte  nach  Strabo  (X,  p.  459)  ein  römi- 
scher Feldherr  nach  Rom  gebracht,  weil  sie  an  dem  Orte  ihrer 
ersten  Aufstellung  von  Niemandem  gesehen  wurden. 

Der  eherne  Herakles  bei  Lucian  (Jupp.  trag.  12)  ist  viel- 
leicht keine  bestimmte  Statue,  sondern  es  sollen  durch  seine 
Erwähnung  wohl  nur  im  Allgemeinen  Lysippische  Bilder  des 
Heros  bezeichnet  werden* 
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Der  marmorne  Herakles  im  Palast  Pitti  zu  Florenz ,  in 
der  Stellung  des  farnesischen  und  mit  der  Aufschrift: 

AYzmnoY  EProN 

ist  nur  eine  Copie  nach  Lysipp,  und  noch  dazu  eine  ziemlich 
späte  und  rohe:  MuH.  u.  Oest.  Den  km.  I,  38,  n.  151.  C.  I.Gr, 
n.  6163. 

Unter  den  Bildnissen  verdienen  die  erste  Stelle  diejenigen 
des  Alexander,  welchen  er  „in  vielen  Werken,  vom  Kna- 
benalter beginnend,  darstellte":  Plin.  34,  36.    Bekauntist,  dass 
Alexander  nur  von  Lysipp  plastisch  dargestellt  sein  wollte: 
Arrian  exp.  Alex.  I,  16,  7;  Plut.  Alex.  4;  de  Alex.  virt.  seu 
fort.  11,1;  Himer,  orat.  XIV,  14;  und  bei  Phot.  bibl.  p.  611  H.; 
Tzetz.  Chil.  XI,  368;  Cicero  ep.  ad  fam.  V,  1«,  13;  Horat. 
epp.  II,  1,  «39;  Valer.  Max.  VIII,  2,  ext.  2;  Plin.  7,  125;  Ap- 
pul.  Florid.  I,  p.  410  cd.  Vulcan.  (der  irrthumlich  Polyklet  an- 
statt Lysipp  nonnt).    Dass  sich  dieser  Wille  in  Form  eines 
Edicts  ausgesprochen  habe,  sagen  zwar  mehrere,  besonders 
unter  den  römischen  Gewährsmännern.    Doch  gab  es  dessen 
ungeachtet  Bilder  des  Alexander  auch  von  anderen  gleichzei- 
tigen Künstlern;  und  wir  müssen  daher  diese  Nachricht  wohl 
darauf  beschränken,  dass  Alexander  entweder  die  Bildnisse, 
welche  er  selbst  [machen  liess,  auschliesslich  bei  Lysipp  be- 
stellte, oder  dass  er  nur  diesem  Künstler  bei  seinen  Bildern  in 
eigener  Person  sass.     So  viel  ist  indessen  sicher,  dass  die 
Bilder  von  der  Hand  des  Lysipp  die  der  anderen  Künstler  an 
Lebendigkeit  der  Auffassung  weit  übertrafen.    Plutarch  (a.  d. 
a.  0.)  beschreibt  ihren  Charakter  folgendermassen:    Der  Kopf 
war  etwas  nach  der  linken  Seite  geneigt  und  blickte  aufwärts. 
Das  besondere  Verdienst  des  Lysipp  aber  bestand  darin,  dass 
er  allein  diese  Wendung  des  Nackens,  das  Fliessende  und 
Feuchte  des  Auges  richtig  zu  treffen  und  zugleich  doch  auch 
das  mannhafte,  löwenähnliche  Aussehen  zu  bewahren  verstand. 
Im  Gegensatz  zu  dem  blitztragenden  Alexander  des  Apelles 
aber  bildete  er  ihn  mit  dem  Speer,  als  dem  Attribute,  welches 
ihn  als  Eroberer  des  Erdkreises  am  treffendsten  bezeichne  (de 
Is.  et  Os.  24).    Wie  oft  er  das  Bild  wiederholt  haben  mag, 
sind  wir  nicht  im  Stande  anzugeben,  so  wie  es  auch  unbe- 
stimmt ist,  auf  welche  bestimmte  Statue  sich  die  Epigramme  des 
Posidipp  und  Archelaos  beziehen  mögen  (An all.  II,  p.  49,  n.  14; 
p.  58,  n.  1).  Zu  einem  Bilde  des  Alexander  soll  nach  Statius  (silv. 
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1,85)  ursprünglich  das  Ross  gehört  haben,  welches  auf  dem 
Forum  des  Caesar,  dem  Tempel  der  Venus  gegenüber  aufge- 
stellt, damals  das  Bild  dieses  Römers  trug.  Doch  stehen  da- 
mit die  Angaben  bei  Sueton  (Caes.  61)  und  Plinius  (8,  64) 
im  Widerspruch,  nach  welchen  in  diesem  Rosse  das  von  Cae- 
sar wirklich  gerittene  Thier  von  abnormer  Bildung  dargestellt 
war.  —  Ausserdem  haben  wir  Nachricht  von  zwei  Bildern, 
als  Theilen  grösserer  Gruppen.  Das  eine  derselben  stand  unter 
der  Schaar  von  Reitern,  welche  bei  dem  ersten  Angriffe  in 
der  Schlacht  am  Granikos  gefallen  und  sammtlich  von  Ly- 
sipp  äusserst  portraitähnlich  dargestellt  waren:  Plin.  34  ,  64. 
Ihre  Zahl  giebt  Arriau  (exp.  Alex.  1, 16,  7)  auf  25  an ;  womit 
Aristobulus  bei  Plutarch  (Alex.  16)  übereinstimmt,  indem  er 
von  34  mit  Einschluss  von  neun  Kriegern  zu  Fusse  spricht. 
Wohl  nur  aus  Versehen  finden  wir  bei  Justin  (XI,  6,  13)  die 
Zahl  auf  120  gesteigert.  Aus  Dion  in  Makedonien,  wo  sie 
ursprünglich  aufgestellt  waren,  führte  sie  Metellus,  der  Besie- 
gcr  des  Perseus,  nach  Rom,  und  stellte  sie  in  dem  von  ihm 
erbauten  Porticus  auf,  welcher  später  den  Namen  der  Octavia 
erhielt. 

Eine  Jagd  des  Alexander,  bestehend  aus  den  eher  neu 
Bildern  eines  Löwen,  mehrerer  Hunde,  des  Königs,  welcher 
mit  dem  Löwen  im  Kampfe  sich  befindet,  und  des  Krater os, 
der  ihm  zu  Hülfe  eilt.  Krateros  hatte  dieses  Werk,  wohl  zum 
Andenken  an  seine  Hülfsleistung,  nach  Delphi  geweiht;  und 
ausser  Lysipp  war  an  demselben  auch  Leochares  thätig  gewe- 
sen: Plin.  34,  64;  Plut.  Alex.  40. 

Ein  Bild  des  Hephaestion,  des  Freundes  Alexanders, 
legten  Einige  fälschlich  dem  Polyklet  bei,  obwohl  dieser  etwa 
hundert  Jahre  früher  gelebt  hatte:  Plin.  34,  64. 

Ein  Bild  des  Königs  Seleukos  ist  schon  früher  erwähnt 
worden. 

Das  Bild  des  Aesop  nach  einem  Epigramme  des  Agathias 
(Anall.  III,  p.  45,  n.  35).  Der  Dichter  lobt  darin  den  Künstler,  dass 
er  den  wie  im  Spiele  überredenden  Fabelerzähler  über  die  mit 
ihren  Sentenzen  stolz  gebietenden  sieben  Weisen  gestellt  habe 
Gr  t;<T(xo  tu ;i (>u(7 '> ti ).  Man  hat  deshalb  angenommen,  dass  Lysipp 
auch  die  Bilder  dieser  letzteren  gemacht  habe;  doch  scheint  mir 
dies  nicht  durchaus  sicher.  Eine  Statue,  welche  die  Athener 
dem  Aesop  errichteten,  erwähnt  Phaedrus  (lib.  II,epil.).  Ob  diese 
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ein  Lysippisches  Werk  war ,  sowie  ob  die  noch  erhaltenen  Bil- 
der des  Dichters  gerade  auf  dieses  Original  zurückzuführen  sind, 
vermögen  wir  deshalb  nicht  auszumachen,  weil  auch  von  Ari- 
stodemos,  einem  mit  Lysipp  gleichzeitigen  Kunstler,  eine  Sta- 
tue des  Aesop  angeführt  wird.  Vgl.  übrigens  Mon.  dell'  Inst. 
III,  tav.  14.   Ann.  1840,  p.  94  sqq. 

Auch  die  Erzstätue,  welche  die  Athener  dem  Sokrates 
im  Pompeion  aufstellten,  soll  nach  Diogenes  Laertius  (II,  43) 
ein  Werk  des  Lysipp  gewesen  sein. 

Eine  Erzstätue  der  sikyonischen  Dichterin  Praxi  IIa,  wel- 
che etwa  Ol.  82  blühte,  fuhrt  Tatian  an:  c.  Graec.  5«,  p.  HS 
Worth. 

Statuen  olympischer  Sieger: 

Polydamas,  Sohn  des  Nikias,  aus  Skotussa,  berühmt 
wegen  seiner  Grösse  und  Stärke,  siegte  01.93  im  Pankration: 
Paus.  VI,  5,  1 5  vgl.  Afric  ap.  Euseb. 

Troilos,  Sohn  des  Alkinos,  aus  Elis,  Hellanodike,  siegte 
Ol.  102  mit  dem  Zweigespanne  ausgewachsener  Rosse  und  mit 
dem  Viergespanne  der  Fohlen:  VI,  1,  2. 

Cheilon  aus  Patrae,  siegte  zweimal  im  Ringen:  VI, 4, 4. 
lieber  die  Zeit  seines  Todes  s.  oben. 

Kallikrates  aus  Magnesia  am  Lethaeos,  siegte  zweimal 
im  Waffenlaufe:  VI,  17,  2. 

Xenarches,  Sohn  des  Philandrides,  aus  Stratos  in  Akar- 
nanien,  siegte  im  Pankration:  VI,  fc,  1. 
Ausserdem  sah  man  in  Olympia: 

Zwei  Statuen  des  Pythes  aus  Abdera,  wie  es  scheint, 
nicht  wegen  olympischer  Siege,  sondern  von  Soldaten  wegen 
seiner  kriegerischen  Verdienste  errichtet:  VI,  14,  5. 
Von  allgemeinerer  Art  waren: 

der  Apoxyomenos,  ein  Athlet,  welcher  sich  mit  der 
Striegel  reinigt.  Agrippa  hatte  ihn  vor  seinen  Thermen  aufge- 
stellt, von  wo  ihn  Tiberius,  obwohl  er  im  Anfange  seiner  Re- 
gierung den  Schein  eines  zu  eigenmächtigen  Auftretens  ver- 
mied, in  seine  Gemächer  versetzte:  so  grosses  Gefallen  fand 
er  an  dem  Bilde.  Das  römische  Volk  war  jedoch  darüber  so 
aufgebracht,  dass  es  mit  grossem  Geschrei  im  Theater  die 
Wiederaufstellung  an  seinem  früheren  Standorte  forderte,  und 
der  Kaiser  ihn  wirklich  herausgeben  musste:  Plin.  34,  62.  In 
dem  Apoxyomenos  des  Vatican  (Mon.  dell'  Inst.  V,  1. 13.  Ann. 
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1850,  p.  223  —  251)  besitzen  wir  wahrscheinlich  eine  Copie 
dieses  Originals  von  Lysipp. 

Eine  trunkene  Flötenspielerin:  Plin.  34,  63. 

Hunde  und  eine  Jagd  (von  der  des  Alexander  geson- 
dert angeführt):  ib.  Zu  einer  ähnlichen  Composition  mochte 
ursprünglich  der  gefallene  Löwe  gehört  haben,  den  Agrippa 
aus  Lampsakos  weggeführt  und  in  dem  Haine  fieza^v  Xi^v^c, 
xai  tov  EvqItiov  (wo?)  aufgestellt  hatte:  St rabo  XIII,  p.  590. 

Viergespanne  (quadrigae multorum generum) :  Plin. 34, 64. 

Ein  ungezäumtes  Pferd  von  besonders  lebendigem 
Ausdrucke,  wie  es  die  Ohren  spitzt  und  einen  Vorderfuss  hebt, 
beschreibt  ein  Epigramm  des  Philippus  (Anall.  II,  p.  225,  n.  50). 
Auf  dasselbe  bezieht  sich  wahrscheinlich  auch  ein  anderes  Epi- 
gramm des  Michael  Psellus  (Anall.  III,  p.  127),  dem  zufolge 
es  später  im  Hippodrom  zu  Constantinopel  aufgestellt  war,  wo 
es  1202  bei  der  Eroberung  durch  die  Lateiner  zu  Grunde  ging: 
Nicet.  Chon.  p.  861  ed.  Bonn. 

Von  einer  Statue  mit  dem  Namen  des  Lysipp  (wohl  einer 
Copie),  welche  in  Siena  gefunden,  viel  bewundert,  aber  bald 
aus  Aberglauben  vernichtet  wurde,  findet  sich  eine  kurze  Nach- 
richt bei  Ghiberti:  Bull,  deir  Inst.  1837,  p.  69.  Ueber  den  Ge- 
genstand der  Darstellung  sagt  er  nichts,  als  dass  sie  auf  dem 
Fusse,  auf  welchem  sie  ruhete,  einen  Delphin  (?  uno  alfino)  hatte. 

Was  an  der  verwirrten  Nachricht  des  Cedrenus  (ann. 
p.  322)  wahr  sein  mag,  dass  im  Palast  des  Lausos  zu  Con- 
stantinopel sich  die  samische  Hera  von  Lysipp  und  dem  Chier 
Bupalos  befunden  habe,  sind  wir  ausser  Stande  zu  beurtheilen. 

Falsch  ist  die  Inschrift  einer  weiblichen  Gewandfigur: 
MVRRI.  LINI.  LYSIPPI:  Boissard  ant.  IV,  122.  Winckelm. 
VI,  1,  100  und  die  Noten. 

Unter  den  Werken  des  Lysipp  muss,  selbst  wenn  wir 
uns  die  sämmtlichen  Leistungen  der  griechischen  Kunst  bis 
auf  seine  Zeit  ins  Gedächtniss  zurückrufen,  eines  als  durchaus 
neu  und  fremdartig  erscheinen:  der  Kairos.  Er  ist  das  erste 
durchaus  unzweideutige  Beispiel  einer  reinen  Allegorie.  Zwar 
stellte  schon  Polygnot  in  seiner  Nekyia  einen  Begriff,  das 
Zaudern,  durch  den  Oknos  bildlich  dar:  aber  er  malt  einen 
Mann,  welcher  ein  Strohseil  dreht,  und  dazu  einen  Esel,  wel- 
cher dasselbe  in  demselben  Maasse,  wie  es  gedreht  wird  ,  wie- 
der- aufzehrt ,  also  eine  Handlung.    Diesen  Oknos  dürfen  wir 
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also  mit  mehr  Recht  eine  mythologische  Darstellung  des  Zau- 
derns,  als  eine  Allegorie  desselben  nennen.  Am  Kairos  des 
Lysipp  erblicken  wir  dagegen  eine  Reihe  von  Attributen ,  wel- 
che sich  nicht  mit  einer  bestimmten  Handlung  verbinden,  auch 
nicht  das,  was  sie  sind,  bedeuten,  sondern  durch  die  etwas 
nicht  in  ihnen  selbst  liegendes  angedeutet  Werden  soll.  Zeus 
hat  den  Blitz,  Apollo  den  Bogen,  um  ihn,  je  nachdem  die 
Handlung  es  erheischt,  zu  gebrauchen;  der  Kairos  hält  die 
Waage,  um  anzudeuten,  dass  das  Zünglein  der  Waage  stets 
schwankt;  denn,  wie  Welcker  passend  citirt : 

Auf  de»  Glückes  goldner  Waage 
Steht  die  Zunge  selten  ein, 
Du  musst  steigen  oder  sinken. 

Ein  zweites  Attribut  bedeutet ,  dass  das  Glück  auf  der  Schärfe 
des  Scheermessers  steht;  das  lange  Haar,  dass  man  die  Gele- 
genheit beim  Schopf  ergreifen  muss  u.  s.  w.  Allen  diesen  Be- 
ziehungen liegt  nicht  etwas  wirkliches,  sondern  lediglich  ein 
Vergleich  zu  Grunde.  Dieser  kann  allerdings  zuweilen  sehr 
geistreich  und  schlagend  sein.  Allein  nicht  ohne  Grund  sagt 
das  Sprichwort,  dass  jeder  Vergleich  hinke;  und  die  Kunst 
vermag  daher  auf  diesem  Wege  nirgends  in  sich  nothwendige 
und  dadurch  allgemein  güllige  Formen  zu  erreichen.  In  das 
Loh,  welches  Callistratus  dieser  Statue  ertheilt,  soweit  es 
sich  auf  die  Erfindung  und  nicht  auf  die  Ausführung  bezieht, 
können  wir  daher  nicht  einstimmen.  Vielmehr  erkennen  wir 
in  derselben  das  Erzcugniss  einer  unkünstlerischcn  Reflexion: 
unkünstlerisch,  weil  sie  die  Formen,  durch  welche  die  Kunst 
sprechen  soll,  zur  Bezeichnung  von  etwas  anderem  misbraucht 
als  diese  durch  sich  selbst  darzustellen  vermögen. 

Wir  fragen  jetzt:  ist  die  Erfindung  dieses  Werkes  eine 
vereinzelte  Verirrung?  ist  sie  charakteristisch  für  die  künst- 
lerische Entwickelung  des  Lysipp?  oder  ist  sie  überhaupt  nur 
ein  Zeichen  der  gänzlich  veränderten  Anschauung  der  Kunst 
und  des  Lebens  zu  seiner  Zeit4?  Seine  Werke  mögen  ant- 
worten. Plinius,  dessen  Absicht  es  war,  gerade  die  vorzüg- 
lichsten derselben  anzuführen,  nennt  in  der  Haupt  stelle  nur 
ein  einziges  Götterbild:  den  Sonnengott,  und  zwar  ist  dieses 
eine  quadriga  cum  Sole  Rhodiorum,  so  dass  sich  die  Behaup- 
tung aufstellen  Hesse,  das  Gespann  sei  künstlerisch  mindestens 
eben  so  wichtig  gewesen,  als  der  Gott.    Der  Zeus  und  der 
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Herakles  der  Tarent iner  verdanken  ihre  Erwähnung  hei  Plinius, 
wie  bei  anderen  Schriftstellern  der  Alten,  zumeist  ihrer  kolos- 
salen Grosse.  Ausserdem  werden  einige  Götterbilder  hie  und 
da  genannt,  aber  ohne  eine  besondere  Auszeichnung,  welche 
erlaubte,  bei  ihnen  gerade  das  Verdienst  einer  eigen thümlichen 
Auffassung  vorauszusetzen :  denn  die  Statuen  des  Herakles 
werden  wir  nicht  als  Götterideale  im  strengen  Sinne  gelten 
lassen  dürfen.  Wie  ihn  Lysipp  darstellte,  war  er  vor  Allem 
ein  Bild  körperlicher  Kraft. 

Auf  diese  beiden  Thatsachen,  einer  Seits,  dass  seine  Göt- 
terbilder weder  durch  geistige  Vorzuge,  noch  durch  Neuheit 
der  Auffassung  die  Aufmerksamkeit  der  Alten  in  Anspruch 
nahmen,  und  anderer  Seits,  dass  der  einzige  Versuch,  etwas 
durchaus  Neues  zu  schaffen,  der  Kairos,  ein  misglückter  ge- 
nannt werden  muss,  gründen  wir  nun  die  Behauptung,  dass 
dem  Lysipp  überhaupt  diejenige  künstlerische  Phantasie  ge- 
fehlt habe,  welche  zur  Schöpfung  geistiger  Ideale  noth wendig 
wrar,  welche  namentlich  den  Ruhm  des  Phidias  ausmachte. 
Aber  wir  haben  gesehen,  dass  auch  das  physische,  animali- 
sche Leben  in  der  Kunst  zum  Ideal  erhoben,  rein  von  der 
idealen  Seite  erfasst  und  dargestellt  werden  kann.  Die  Werke 
des  Myron  lieferten  uns  den  Beweis.  An  diese  aber  hier  noch 
besonders  zu  erinnern,  zwingen  uns  verschiedene  Gründe.  Die 
tn:iv>u ,  vivida  Signa  dieses  Künstlers  laden  zu  einer  Ver- 
gleichung  mit  denen  des  Lysipp  ein,  wenn  es  nach  Proporz 
(III,  7,  9)  heisst: 

Gloria  Lysippi  est  animosa  effingerc  signa. 
Die  taumelnde  Flötenspielerin  dieses  letzteren  erscheint  wie 
ein  Seitenstück  zu  der  trunkenen  Alten  des  Myron ;  das  un- 
gesäumte Pferd  des  einen  stellt  sich  durch  seine  Lebendigkeit 
der  Kuh  des  anderen  zur  Seite.  Jene  berühmte,  ihre  Wunden 
leckende  Hündin  aber,  ein  Wunder  der  Kunst  wegen  der  in- 
discreta  veri  similitudo  durften  wir  nicht  einem  der  beiden 
Künstler  lieber,  als  dem  anderen  beilegen:  so  sehr  schien  das 
ihr  gespendete  Lob  beiden  auf  gleiche  WTeise  zu  gebühren. 
Und  dennoch  werden  wir  auf  die  Frage,  ob  die  Aehnlichkeit 
zwischen  Myron  und  Lysipp  auf  einer  tieferen  geistigen  Ver- 
wandtschaft beruhe,  ob  sie  eine  durchgreifende,  vollständige 
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sei,  verneinend  antworten  müssen.  Wir  verweisen  auf  den 
Ladas,  den  Diskobol  des  Myron:  Werke  von  dieser  Lebendig- 
keit der  Bewegung,  in  welchen  auch  der  kleinste  Theil  dem 
Zwecke  untergeordnet  erscheint,  einen  einzigen  scharf  abgegrenz- 
ten Moment  einer  bestimmten  Handlung  zu  verkörpern,  finden 
wir  unter  denen  des  Lysipp  nicht.  Denn  wir  müssen  wohl 
unterscheiden  zwischen  dem  Ausdruck  der  Wahrheit,  der  le- 
bendigen Natürlichkeit  in  der  äusseren  Erscheinung  und 
dem  Ausdruck  des  Lebens  in  den  flüchtigsten,  aber  dar- 
um nicht  minder  scharf  ausgeprägten  Acusserungen  seiner  Thä- 
tigkeit.  Wenn  zur  Darstellung  des  ersteren  eine  scharfe  Beob- 
achtung^- und  Auffassungsgabe  genügen  mag,  so  wird  für  das 
zweite  ausserdem  noch  die  regste  Einbildungskraft,  eine  nicht 
nur  receptive,  sondern  rein  productive  Geistesthätigkeit  not- 
wendig vorausgesetzt.  Diese  aber  vermissen  wir  an  Lysipp, 
wenn  nicht  gänzlich,  doch  in  der  Ausdehnung,  dass  sie  für 
eine  charakteristische  Eigenschaft  des  lysippischen  Geistes  gel- 
ten könnte. 

Unsere  Vergleichungen  noch  auf  einen  dritten  Künstler 
auszudehnen,  werden  wir  durch  Quintilian  (XII,  10,  9)  veranlasst, 
indem  derselbe  den  Lysipp  mit  Praxiteles  wegen  des  gelunge- 
nen Ausdruckes  der  Wahrheit  zusammenstellt:  ad  veritatem 
Lysippum  ac  Praxi telem  accessisse  optime  afßrmant.  Das  We- 
.  sen  dieser  veritas  bei  Praxiteles  glaubten  wir  besonders  in 
dem  naturgetreuen  Nachbilden  der  Oberfläche  dos  Körpers  zu 
erkennen.  Diese  Behandlungsweise  stand  aber  mit  der  Vor- 
liebe des  Künstlers  für  zarte  jugendliche  und  weibliche  Ge- 
stalten im  engsten  Zusammenhange,  welchen  durch  die  sanft 
vermittelten  Uebergänge,  die  Weichheit  und  Rundung  aller 
Formen  ein  hoher  Grad  sinnlichen  Reizes  verliehen  werden 
sollte.  Ohne  hier  schon  untersuchen  zu  wollen,  wie  weit  die 
Künstler  in  ihren  Grundanschauungen  verwandt  sein  mochten, 
wage  ich  doch  zu  behaupteu,  dass  die  Eigenschaft  der  veritas 
in  ihrer  Anwendung  bei  Lysipp  eine  wesentlich  andere  sein 
musste,  als  bei  Praxiteles.  Dies  lehren  schon  die  Gegenstände, 
an  welchen  Lysipp  seine  Kunst  vorzugsweise  übte. 

Fraueugestalten  bildete  er  nur  ausnahmsweise:  denn  die 
trunkene  Flötenspielerin  wird  niemand  in  Anschlag  bringen, 
wo  es  sich  zunächst  um  den  Begriff  reiner  Weiblichkeit  han- 
delt.   Die  Statue  der  Praxilla  zu  machen,  konnte  er  durch 
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seine  Landsmannschaft  mit  ihr  veranlasst  werden.  Ausserdem 
werden  nur  noch  Bilder  der  Musen  genannt,  bei  deren  Dar- 
stellung sinnlicher  Heiz  jedenfalls  nicht  die  Hauptsache  war. 
Zartere  Jünglingsgestalten  kennen  wir  ebenfalls  nur  wenige, 
einen  Eros,  einen  Dionysos  und,  diesem  verwandt,  den  Kairos. 
Was  wiegen  aber  diese  gegen  ganze  Reihen  von  Statuen  des 
Zeus,  des  Herakles,  olympischer  Sieger,  gegen  die  Schaar  von 
fündundzwanzig  Reitern,  gegen  die  vielen  Bilder  Alexanders? 
An  diese  schliessen  sich  ferner  an:  ein  Poseidon,  ein  Apollo 
mit  Hermes  im  Wettstreite,  der  Sonnengott  auf  einer  Quadriga, 
der  Apoxyomcnos,  einzelne  Portraits.  Daneben  erscheinen  als 
eine  besondere  Klasse  die  Thierbildungen:  die  Rosse  der  Rei- 
ter und  der  Wagen,  das  besonders  berühmte  ungezäumte;  die 
Hunde  bei  der  Jagd  und  dazu  natürlich  auch  andere  jagdbare 
T luore,  wie  der  zusammengestürzte  Löwe  zu  Lampsakos. 
Ueberall  bewegen  wir  uns  hier  unter  Darstellungen,  welche  von 
denen  seines  Zeitgenossen  Praxiteles  durchaus  verschieden 
sind,  und  uns  daher  verbieten,  den  Lysipp  als  einen  dem  Pra- 
xiteles verwandten  Künstler  aufzufassen. 

Indem  wir  bisher  in  mehr  negativer  Weise  das  Wesen  der 
lysippischen  Kunst  zu  begrenzen  versuchten,  haben  wir  uns 
zu  einer  positiven  Beurtheilung  bereits  den  Weg  gebahnt.  Wir 
beginnen  dieselbe  mit  einem  Blicke  auf  den  Entwickelungsgang 
des  Künstlers.  Zufolge  der  Angabe  des  Duris  (bei  Plinius  34? 
61)  soll  Lysipp  nicht  Schüler  eines  anderen  Künstlers,  sondern 
ursprünglich  Metallarbeiter  (aerarius)  gewesen  sein  und  den 
Muth,  sich  in  der  bildenden  Kunst  zu  versuchen,  erst  durch 
eine  Antwort  des  Malers  Eupompos  gefasst  haben,  welcher 
die  Frage,  wen  unter  den  Früheren  er  sich  zum  Vorbilde  ge- 
nommen, dadurch  beantwortet  habe,  dass  er  unter  Hindeutung 
auf  eine  versammelte  Volksmenge  äusserte:  die  Natur  selbst 
sei  nachzuahmen,  nicht  ein  Künstler.  Lysipp  war  also  Auto- 
didakt. Allein  ein  Reichthum  von  Musterwerken  griechischer 
Kunst  stand  schon  vor  seiner  Zeit  vollendet  da ;  ihrer  Anschau- 
ung und  ihrer  Einwirkung  vermochte  er  unmöglich  sich  gänz- 
lich zu  entziehen.  Darauf  mag  Varro l)  hindeuten  wollen, 
wenn  er  sagt:  nicht  die  schlechten  Beispiele  der  Früheren, 
sondern  ihr  wahres  künstlerisches  Verdienst  habe  sich  Lysipp 
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zum  Muster  genommen.  Doch  am  besten  belehrt  uns  darüber 
Lysipp  selbst,  indem  er  nach  Cicero  l)  den  Doryphoros  des 
Polyklet  seinen  Lehrer  nannte.  Sonach  haben  zur  Bildung 
des  Künstlers  seine  eigene  Persönlichkeit,  das  Muster  des  Po- 
lyklet, und  endlich  als  ein  drittes  Moment  gewiss  auch  die 
ganze  Geistesrichtung  seiner  Zeit  zusammengewirkt. 

Im  Gegensatz  zu  Skopas  und  Praxiteles  ist  es  gewiss  von 
Bedeutung,  dass  wir  in  Lysipp  wieder  einmal  einen  Künstler 
finden,  welcher  ausschliesslich  in  Bronze  bildet.  Denn  ausser 
den  Werken,  bei  welchen  wir  es  besonders  angemerkt  haben, 
waren  auch  alle  diejenigen,  welche  Plinius  anfuhrt,  in  diesem 
Stoffe  gearbeitet.  Hierin  zeigt  sich  deutlich  ein  Anschliessen 
an  das  Vorbild  des  Polyklet  und  der  ganzen  argivisch-sikyoni- 
schen  Schule,  von  welcher,  wie  wir  gesehen  haben,  der  Mar- 
mor nur  ausnahmsweise  angewendet  wurde.  Dass  Lysipp  aber 
in  seiner  Jugend  die  Metallarbeit  als  Handwerk  betrieb,  werden 
wir  für  die  spätere  Künstlerlaufbahn  nicht  gering  anschlagen 
dürfen.  Das  Praktische,  rein  Technische  musste  ihm  dadurch 
geläufiger  sein,  als  anderen  Künstlern,  und  diese  Gewandtheit 
bewährt  sich  auch  später  in  Ueberwindung  der  Schwierigkeiten, 
welche  von  der  Bearbeitung  kolossaler  Figuren  unzertrennlich 
sind.  Auch  die  argutiae  operum  custoditae  in  minimis  quoque 
rebus ,  welche  nach  Plinius  - )  eine  Eigentümlichkeit  seiner 
Werke  bilden,  scheinen,  selbst  wenn  sie  wesentlich  auf  Fein- 
heiten der  Form  beruhen,  doch  nicht  ohne  grosse  Vollendung 
der  technischen  Durchführung  bestehen  zu  können;  und  wie 
Polyklet  der  Vollender  der  Toreutik  heisst,  so  werden  wir  an- 
nehmen dürfen,  dass  auch  auf  diesem  Gebiete  Lysipp's  Streben 
gewesen  sein  wird,  mit  der  Vortrefflichkeit  seines  Vorbildes 
zu  wetteifern. 

Die  Gegenstände  seiner  Werke  haben  wir  bereits  unter  ver- 
schiedenen Gesichtspunkten  betrachtet.  Hier  müssen  wir  auf 
sie  nochmals  wegen  ihres  Verhältnisses  zu  denen  des  Polyklet 
zurückkommen.  Wie  dieser  seinen  Ruhm  durch  den  Dorypho- 
ros und  ähnliche  jugendlich  kräftige  Gestalten  begründete,  so 
tritt  auch  unter  den  Werken  des  Lysipp  eine  ganze  Klasse 
von  durchaus  verwandtem  Charakter  in  den  Vordergrund.  Nur 
bewegte  er  sich  in  diesem  Kreise  nicht  mit  der  Einseitigkeit, 
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aus  welcher  die  Alten  seinem  Vorganger  einen  gelinden  Vor- 
wurf machen :  in  den  Bildern  des  Herakles  zeigt  er  die  männ- 
liche Kraft  in  ihrer  höchsten  Entwiekelung;  in  denen  des  Zeus 
und  Poseidon  nähert  er  sich  sogar  der  Grenze  des  Alters, 
welche  den  Mann  vom  Greise  scheidet.  Eben  so  wenig  be- 
schränkt er  sich  auf  die  einförmig  ruhigen  Stellungen,  und 
namentlich  seine  Jagdscenen  sind  ohne  lebhaft  bewegte  Figu- 
ren kaum  denkbar»  Nehmen  wir  dieses  zusammen,  so  sollte 
man  glauben,  dass  die  Kunst  des  Lysipp  vor  der  des  Polyklet 
sich  durch  den  Charakter  grossartiger  Kraft  und  Gewaltigkeit 
ausgezeichnet  habe.  Allein  hier  tritt  uns  ein  Zeugniss  des 
Plinius  1 )  in  den  Weg,  welcher  von  Euthykrates,  dem  Sohne 
und  bedeutendsten  Schüler  des  Lysipp,  sagt:  is  constantiam 
potius  imitatus  patris  quam  elegantiam,  austero  maluit  ge- 
nere  quam  iucundo  placere.  Was  kann  aber  wohl  dieses  au- 
sterum  genus  anderes  bezeichnen  sollen,  als  ein  Zurückgehen 
auf  den  strengen  Ernst  der  älteren  Kunst,  wie  er  bei  Polyklet 
als  decor  bezeichnet  wird?  So  erscheint  also  trotz  grösserer 
und  lebhafterer  Aeusserungen  von  Kraft,  trotz  des  gewichtige- 
ren Alters  mancher  Gestalten  die  Kunst  des  Lysipp,  der  po- 
lykletischen  und  ihren  unbärtigen,  massig  kräftigen  Jünglingen 
gegenüber,  als  die  elegantere,  mehr  Gefallen  erweckende. 
Dieser  Widerspruch  kann  seine  Erklärung  sicher  nur  darin 
finden,  dass  beide  Künstler  verwandte  Gegenstände  in  durch- 
aus verschiedener  Weise  auffassteu  und  durchführten. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  daher  zuerst  polykletische  Ge- 
stalten in  ihrem  äusseren  Erscheinen.  Ihnen  eigentümlich 
war  es,  dass  der  Körper  auf  einem  Schenkel  ruhetc.  Im  Ver- 
hältnis* zur  früheren  Zeit  war  diese  Neuerung  ein  Fortschritt 
zu  grösserer  Leichtigkeit:  an  sich  aber  gewährt  sie  den  Ein- 
druck der  Festigkeit  und  Sicherheit,  der  in  sich  abgeschlosse- 
nen Ruhe.  Der  Körper  erscheint  im  vollkommensten  Gleich- 
gewichte auf  kräftiger  Grundlage  aufgebaut.  Zur  Vergleichung 
damit  bietet  sich  uns  unter  den  lysippischen  Werken  vor  allen 
der  Apoxyomenos  in  der  vaticanischen  Nachbildung  dar.  Aller- 
dings ist  in  diesem  der  Vortheil,  welchen  die  fast  vollständige 
Entlastung  des  einen  Fusses  für  die  Composition  darbietet, 
keineswegs  aufgegeben;  aber  auch  der  andere  Fuss  ist  nicht 
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dermassen  in  Anspruch  genommen,  dass  auf  ihm  das  ganze 
Gewicht  des  Körpers  zu  ruhen  schiene.  Der  Schenkel  ist  nicht 
einwärts  gewendet,  um  den  Körper  gerade  in  seinem  Schwer- 
punkte zu  unterstützen,  sondern  er  steht  fast  senkrecht;  und 
es  war  nöthig,  die  Spitze  des  anderen  Fusses  ziemlich  weit 
auswärts  zu  stellen,  damit  sie  gegen  das  nach  dieser  Seite 
fallende  Gewicht  leicht  einen  Gegendruck  zu  äussern  im  Stande 
sei.  Dadurch  aber  erscheint  die  ganze  Stellung  nicht  als  eine 
auf  läugere  Ruhe  berechnete,  sondern  nur  als  das  zufällige 
Ergebniss  des  einen  Augenblickes,  welches  im  nächstfolgenden 
bereits  einer  Veränderung  unterworfen  sein  kann.  An  der 
Stelle  der  Ruhe  finden  wir  also  Beweglichkeit,  welche  den 
Eindruck  der  Leichtigkeit  erzeugt.  Wo  aber  Lysipp  vollkom- 
mene Ruhe  darzustellen  beabsichtigte,  da  liess  er  eben  deu 
Körper  nicht  in  sich  selbst  ruhen,  sondern  schlug  den  von 
Praxiteles  betretenen  Weg  ein,  indem  er  die  Füsse  dadurch 
entlastete,  dass  er  den  Arm  oder  die  Achsel  zum  Stützen  des 
Oberkörpers  in  Anspruch  nahm.  Den  Beleg  liefert  der  pitti- 
sche, sowie  der  mit  ihm  vollkommen  übereinstimmende  farne- 
sische  Herakles  des  Glykon.  Mit  der  Anmuth  praxitelischer 
Gestalten  lässt  sich  die  Haltung  dieser  Figuren  allerdings  nicht 
vergleichen.  Betrachten  wir  sie  indessen  denjenigen  gegen- 
über, welche  der  Ruhe  doch  nur  in  soweit  geniessen,  als  die- 
selbe durch  die  möglichste  Schonung  der  eigenen  Kraft  ohne 
Unterstützung  von  aussen  erreicht  werden  kann,  so  lässt  sich 
nicht  verkennen,  dass  in  ihnen  auch  jeder  Schein  einer  An- 
strengung noch  weit  sorgfältiger  vermieden  ist.  Denn  die  bei 
der  Bewegung  betheiligten  Kräfte  erscheinen  nicht  nur  für 
den  Augenblick  ausser  Thätigkcit  gesetzt,  sondern  in  derjeni- 
gen Abspannung,  welche  ihnen  sowohl  von  der  vorhergehen- 
den Anstrengung  die  vollste  Erholung  vergönnt,  als  für  jede 
nachfolgende  sich  zu  ergänzen  und  zu  erneuen  Gelegenheit 
bietet. 

Mehr  noch,  als  in  den  Stellungen,  zeigt  sich  aber  bei  Ly- 
sipp ein  Abgehen  von  den  Regeln  des  Polyklet  in  den  Pro- 
portionen. Wir  erhalten  darüber  ausfuhrliche  Belehrung  durch 
Pünius  *) :  „Zu  der  weiteren  Ausbildung  der  Kunst  soll  Lysipp 
sehr  bedeutend  beigetragen  haben,  indem  er  den  Charakter 
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des  Haares  ausdrückte,  die  Köpfe  kleiner  machte,  als  die  Alten, 
die  Körper  schlanker  und  magerer,  damit  dadurch  der  Wuchs 
der  Bilder  höher  erscheine.  Die  lateinische  Sprache  hat  kei- 
nen passenden  Ausdruck  für  die  Symmetrie,  welche  er  auf 
das  Sorgfältigste  beobachtete,  indem  er  auf  eine  neue,  noch 
nicht  dagewesene  Art  die  quadraten  Statuen  der  Alten  ver- 
änderte; und  er  pflegte  zu  sagen,  von  diesen  seien  die  Men- 
schen gebildet,  wie  sie  seien,  von  ihm,  wie  sie  zu  sein  schei- 
nen." Dieses  Urtheil  steht  offenbar  mit  demjenigen,  welches 
Plinius  über  Polyklet  aus  Varro  anfuhrt,  im  engsten  Zusam- 
menhange, und  auch  wir  müssen  des  richtigen  Verständnisses 
wegen  nochmals  auf  Polyklet  zurückkommen. 

Die  Proportionen  dieses  Künstlers  beruhteu  auf  der  An- 
nahme eines  mittleren  Maasses.  Er  vermied  das  Plumpe,  Schwere, 
aber  eben  so  das  Zierliche,  Leichte.  Seine  Körper  sollten  durch 
ihr  Gewicht  einer  freien,  ungehemmten  Entwickelung  ihrer 
Kräfte  nicht  hinderlich  werden;  aber  eben  so  wenig  sollte  ih- 
nen zu  einer  nachdrücklichen  Aeusserung  derselben  das  Ge- 
wicht mangeln.  Die  nachfolgende  Zeit  verlangte,  Kräftigkeit 
mit  grösserer  Leichtigkeit  gepaart  zu  sehen.  Das  Mittel,  um 
zu  diesem  Zwecke  zu  gelangen,  kann  nach  einem  einfachen 
mechanischen  Gesetze  nur  darin  gefunden  werden,  dass  das 
Volumen  der  wirkenden  Kräfte,  hier  also  die  Masse  des  Kör- 
pers, an  Umfang  verringert  wird,  aber  trotzdem  zu  einer  gleich 
starken  Aeusserung  seiner  Thätigkeit  befähigt  bleiben  muss. 
Diese  Aeusserung  beruht  im  menschlichen,  wie  im  thierischen 
Organismus  auf  der  Thätigkeit  der  Muskeln.  Sollte  also  nicht 
eine  der  beabsichtigten  gerade  entgegengesetzte  Wirkung  er- 
reicht werden,  so  durfte  der  Künstler  diese  ihre  Bedeutung 
nicht  schmälern.  Es  blieb  daher  nur  übrig,  in  der  Anlage  der 
Basis,  auf  welcher  die  Muskeln  sich  bewegen,  dem  Knochen- 
gerüste, eine  wesentliche  Umgestaltung  eintreten  zu  lassen. 
Einen  ersten  Versuch  in  dieser  Richtung  hatte,  wie  wir  früher 
sahen,  Euphranor  gemacht.  Aber  er  beschränkte  sich,  die 
Maasse  der  Brust  und  des  Leibes  in  der  Breite  zu  verringern 
und  zusammenzuziehen,  was  die  not h wendige  Folge  haben 
musste,  dass  Arme  und  Beine,  sowie  der  Kopf,  wenn  ihre  Ver- 
hältnisse unverändert  blieben,  dem  Auge  zu  gross  und  zu 
massig  erschienen,  als  dass  ihnen  von  der  geschwächten  Mitte 
des  Körpers  noch  hinlängliche  Kräfte  der  Bewegung  zugeführt 
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werden  könnten ,  oder  diese  Mitte  ihnen  noch  eine  hinläng- 
liche Stütze  zu  gewähren  vermöchte.  Und  so  erschien  Eu- 
phranor  in  der  That  in  univeristate  corporum  exilior,  capi- 
tibus  articulisque  grandior  i).  Erst  Lysipp  erkannte  hier  das 
Gesetz,  dass  Arme  und  Beine  nur  dann  mit  dem  übrigen  Kör- 
per sich  im  Gleichgewicht  befinden  würden,  wenn  auch  ihnen 
eine  grössere  Schlankheit ,  nicht  durch  eine  Schmälerung  ihrer 
Stärke,  sondern  durch  eine  grössere  Ausdehnung  in  der  Länge 
verliehen  werde.  Plinius  zwar  spricht  diesen  Satz  nicht  in 
der  hier  gegebenen  Fassung  aus;  seine  Richtigkeit  ergiebt  sich 
indessen  aus  dem  Gegensatz,  in  welchem  sich  das  Lob  des 
Lysipp  zu  dem  Tadel  des  Euphranor  befindet;  und  wem  etwa 
noch  ein  Zweifel  übrig  bleiben  sollte,  der  wird  sich  auch  hier 
durch  den  Augenschein,  den  vaticanischen  Apoxyomenos,  be- 
lehren lassen  können.  Denn  der  eigenthümliche  Charakter  die- 
ser Statue  beruht  gerade  in  der  Schlankheit  aller  ihrer  Glie- 
der. Diese  aber  ermöglicht  überall  Leichtigkeit,  Schnelligkeit, 
Geschmeidigkeit  der  Bewegung;  und  durch  diese  Eigenschaften 
wird  hinreichend  ersetzt,  was  dem  Körper  etwa  an  Gewicht 
abzugehen  scheint. 

Anders,  als  mit  den  Armen  und  Beinen,  verhält  es  sich 
mit  dem  Kopfe.  Schlanker,  etwa  in  der  Weise  wie  ein  Schen- 
kel, vermag  dieser  Theil  des  Körpers  nicht  gebildet  zu  werden. 
Soll  er  also  nicht  zu  schwer  auf  dem  Körper  lasten,  so  wird 
dies  nur  auf  dem  von  Lysipp  eingeschlagenen  Wege  erreicht 
werden  können,  nemlich  durch  Verkleinerung  seiner  gesamm- 
ten  Masse.  Hier  aber  zeigt  sich  auch  zuerst  deutlicher,  wie 
durch  die  Veränderungen  Lysipp's  in  den  Proportionen  die  sichere 
Grundlage,  welche  der  Kunst  ein  festes,  auf  mathematischen 
Verhältnissen  beruhendes  System  zu  gewähren  vermochte, 
wesentlich  geschmälert  wurde.  Zwar  wird  bei  der  vermehrten 
Schlankheit  der  Figuren  auch  die  Verkleinerung  des  Kopfes  in 
einem  gewissen  regelmässigem  Verhältnisse  stattfinden  müssen. 
Allein  in  den  einzelnen  Fallen  wird  sich  der  Künstler  doch 
mehr  von  dem  Eindrucke,  von  der  äusseren  Gesammtwirkung 
bestimmen  lassen,  als  von  einem  festen  Gesetze,  wie  es  der 
Kanon  des  Polyklet  bot:  das  leitende  Princip  ist  nicht  mehr  in 
dem  efifievQov ,  sondern  in  dem  ffvfipeTQOv  zu  suchen.  Das 
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Verdienst  des  Lysipp  ist  also  mehr  ein  persönliches,  als  ein 
allgemeines:  symme triam  diligentissime  custodia  er  weiss  durch 
feine  Beobachtung  immer  das  richtige  Maass  zu  treffen;  dass 
er  hingegen  ein  streng  gegliedertes,  auf  jeden  einzelnen  Fall 
anwendbares  System  theoretisch  aufgestellt  habe,  wird  nirgends 
gesagt;  und  einzelne  Verirrungen  späterer  Zeit,  wie  z.  B. 
Köpfe,  die  etwa  nur  ein  Zehutheil  der  Figur  messen,  bekunden 
es  deutlich,  dass  Lysipp  es  unterlassen  hat  festzustellen,  bis 
zu  welcher  Grenze  überhaupt  auf  dem  von  ihm  betretenen 
Wege  vorzuschreiten  erlaubt  sei. 

Ueber  die  Behandlung  der  Formen  im  Einzelnen  stehen 
uns  nicht  so  reiche  Nachweisungen  zu  Gebote,  wie  in  der  obi- 
gen Stelle  des  Plinius  über  die  Proportionen.  In  dieser  selbst 
wird  nur  ein  Punkt,  die  Behandlung  des  Haares,  kurz  erwähnt, 
jedoch  nicht  genau  angegeben,  worin  eigentlich  die  Neuerung 
bestand.  Auch  hier  werden  wir  daher  die  frühere  Zeit  zum 
Vergleich  herbeiziehen  müssen.  Von  Pythagoras  nemlich  hiess 
es,  dass  er  capillum  diligentius  expressit.    Dieser  Künstler  aber 

■ 

befand  sich  der  typisch-conventioncllen  Behandlung  der  archai- 
schen Epoche  gegenüber,  aus  welcher  ein  Uebergang  zu  einer 
rein  naturalistischen  Auffassung  nirgends  nachweisbar  war. 
Vielmehr  dürfen  wir  bei  ihm  diejenige  Art  der  Darstellung  er- 
warten, welche  man  in  der  neueren  Kunstsprache  eine  stylisirte 
zu  nennen  pflegt ;  eine  solche ,  welche  von  dem  Aeusseren  der 
Erscheinung  abstrahirt  und  das  Haar  mehr  in  denjenigen  Glie- 
derungen und  Massen  zu  bilden  sucht,  welche  die  eigentüm- 
liche Natur  desselben  gewissermassen  als  nothwendig  und  ge- 
setzmässig  vorschreibt.  Für  die  Beurtheilung  der  weiteren 
Entwickelung  durch  Lysipp  sind  wir  wieder  fast  ausschliesslich 
auf  den  Apoxyomenos  angewiesen.  In  dieser  Statue  liegt  das 
kurzgeschnittene  Haar  weder  eng  am  Schädel  an,  noch  theilt 
es  sich  in  regelmässig  abgemessene  Partien,  welche,  in  be- 
stimmter Beziehung  zu  einander,  sich  wiederum  dem  Ganzen 
systematisch  unterordneten.  Jede  der  einzelnen  kleinen  Mas- 
sen steht  vielmehr  für  sich,  und  wird  in  ihrer  Lage  und  Be- 
wegung höchstens  ganz  mechanisch  von  der  ihr  zunächst  be- 
nachbarten bedingt.  Diese  ganze  Behandlungsweise  geht  aber 
nicht  von  einer  tieferen  Anschauung  der  Natur  des  Haares  und 
seines  Wuchses  aus,  sondern  von  der  reinen  Beobachtung 
dessen,  was  gerade  in  der  Wirklichkeit  erscheint. 
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Als  Eigenschaften  der  lysippischcn  Werke  würden  jetzt 
noch  die  veritas,  welche  Quintilian         und  die  argutiae  ope- 
rum,  welche  Plinius  ihm  beilegt,  näher  zu  betrachten  sein» 
Doch  werden  wir  zu  einem  sicheren  Urtheil  über  dieselben  nicht 
gelangen  können,  ohne  zuvor  uns  mit  den  allgemeinen  Ansich- 
ten des  Künstlers  über  künstlerische  Darstellung  näher  bekannt 
gemacht  zu  haben.    Wir  kehren  deshalb  noch  einmal  zu  jener 
längeren  Stelle  des  Plinius  zurück,  und  wenden  uns  zu  dem 
Ausspruche,  durch  welchen  Lysipp  selbst  die  tiefere  Bedeutung, 
den  Grund  und  den  Zweck  seiner  Neuerungen  charakterisiren 
zu  wollen  scheint:  volgoque  dicebat  ab  Ulis  (antiquis)  factos, 
quales  essent  homines,  a  se,  quales  viderentur  esse.   Den  Sinn 
dieser  Worte  ausführlich  zu  erörtern,  erweist  sich  auch  darum 
als  nothwendig,  weil  ein  Gelehrter,  wie  O.  Müller2),  die  Be- 
hauptung aufgestellt  hat:  sie  beruhten  in  ihrer  jetzigen  Fassung 
auf  einem  Miss  Verständnisse,  welches  zuerst  zu  beseitigen  sei, 
wenn  sie  überhaupt  einen  Sinn  geben  sollten.   Er  glaubt  nem- 
lich,  „dass  Plinius  hier,  wie  öfter,  das  griechische  Original, 
welches  er  in  der  ganzen  Stelle  ausdrückt ,  nicht  genau  wie— 
dergiebt  Lysippos  sagte  etwa :  oi  fikv  ti;q6  ifjtov  rexvitav  mofa]- 
(Tav  rovg  dp-9-Q(07tovg  olol  elffiv,  fyw      otovq  toixev  elvai,  und 
Plinius,  statt  zu  übersetzen:  quales  esse  convenit  oder  par  est, 
dachte  an  das  gewöhnlichere  videtur.    Lysippos  wollte  also 
sagen:  die  Früheren  zogen  ihre  Regeln  blos  von  der  Natur 
ab,  ich  folge  zugleich  einem  Begriffe  von  der  Menschengestalt, 
der  ausser  der  Erfahrung  steht,  einem  Ideale."    Zu  bemerken 
ist  hier  zunächst,  dass  nicht  Plinius  der  Uebersetzer  ist,  son- 
dern Varro,  aus  welchem  Plinius  an  dieser  Stelle  schöpfte3). 
Diesen  aber  werden  wir  schon  weniger,  als  Plinius,  einer 
Nachlässigkeit  oder  eines  Irrthums  in  der  Uebersetzung  zu  be- 
schuldigen geneigt  sein,  zumal  wenn  es  sich  zeigt,  dass  die 
Worte,  wie  sie  überliefert  sind,  einen  keineswegs  verwerflichen 
Sinn  geben. 

Es  sei  mir  erlaubt,  hier  nochmals  an  das  zu  erinnern, 
was  schon  bei  Gelegenheit  des  Phidias  über  die  besondere 
Beobachtung  optischer  Gesetze  in  der  Architektur  bemerkt 
wurde:  dass  nemlich  die  Theile,  welche  dem  Auge  gleich  er- 


1)  XII,  10,9.  2)  Kl. Sehr. II, S. 331.  3)  vgl.  Jahn  Bcr.  d.  sachs.  Gcsellsch. 
1850,  S.  128  flgd. 
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scheinen  sollen,  durchaus  nicht  immer  wirklich  gleich  sind, 
sondern  je  nach  der  verschiedenen  Stelle,  welche  sie  einneh- 
men, in  ihren  Maassen  von  einander  abweichen.  Die  Ecksäu- 
len z.  B.  müssen,  um  mit  denen  in  der  Mitte  von  gleicher 
Stärke  zu  erscheinen,  eine  grössere  Starke  haben,  weil  das 
vollere,  von  mehreren  Seiten  sie  umgebende  Licht  das  Volu- 
men für  das  Auge  verringert.  So  ist  aber  auch  das  Auge  bei 
der  Betrachtung  des  Menschen  vielfach  der  Täuschung  unter- 
worfen, wie  ein  Jeder  beobachten  kann,  wenn  er  z.  B.  von 
einem  niedrigen  Standpunkte  aus  eine  Gestalt  über  dem  Hori- 
zont sich  in  der  reinen  Luft  absetzen  sieht.  Wir  haben  ferner 
darauf  hingewiesen,  wie  das  Erz  als  undurchsichtiger  Stoff 
weit  weniger  Licht  in  sich  aufnimmt,  als  der  Marmor,  wie 
daher  eine  und  dieselbe  Form  in  dem  einen  Stoffe  voller,  in  dem 
anderen  magerer  erscheinen  wird.  Nehmen  wir  also  einmal  an, 
dass  Polyklet  ohne  Rücksicht  auf  die  durch  das  Auge  bedingte 
Täuschung,  sowie  ohne  Rücksicht  auf  den  Stoff;,  in  welchem 
er  die  Form  darstellte,  rein  das  absolute  Maass,  wie  er  es  ge- 
messen (ad  exemplum)  *),  in  seinen  Bildungen  wiedergegeben 
habe,  so  wird  die  Folge  gewesen  sein,  dass  seine  Körper  im 
Erz  zwar  nicht  voller  und  massiger  waren,  als  in  der  Natur, 
aber  voller  und  massiger  erschienen,  als  die  wirkliche  Natur 
sie  dem  Auge  zeigte.  Gerade  das  Entgegengesetzte  war  es, 
was  Lysipp  zu  erreichen  strebte:  er  weicht  von  den  positiven 
Verhältnissen  der  Körper  ab,  und  überlässt  es  der  Beurtheilung 
des  Auges,  nach  dem  Scheine  die  Maasse  zu  bestimmen;  er 
sucht  diesen  Scheiu  auch  auf  die  Darstellung  der  Gestalt  im 
Stoffe  zu  übertragen.  So  konnte  er  mit  Recht  sagen:  er  bilde 
die  Menschen  nicht,  wie  sie  seien,  sondern  wie  sie  zu  sein 
scheinen.  Gern  will  ich  dabei  Müller  zugestehen,  „dass  sich 
damals,  wie  in  allen  Dingen,  so  auch  in  der  Kunst,  der  vom 
Schönen  gesättigte  und  übersättigte  Geschmack  der  Hellenen 
schon  vom  Einfachen  und  Natürlichen  abzuwenden  anfing,  und 
dass  darum  die  Künstler  nicht  mehr,  wie  früher,  in  den  Gym- 
nasien mit  unbefangenem  Sinne  die  herrlichsten  Formen  und 
vollkommensten  Proportionen  suchten,  sondern  nach  eigener 
Willkür  ein  System  schufen,  welches  den  erwähnten  Sinn 
durch  Neuheit  blendete  und  entzückte  —  den  (talschlich  soge- 


1)  Varro  bei  Plin.  34,  56. 
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nannten)  Idealstyl  der  griechischen  Kunst."  Aber,  was  Lysipp 
that,  war  doch  immer  nur  ein  erster,  wenn  auch  ein  bedeuten- 
der Schritt  nach  dieser  Richtung  hin.  Er  folgte  noch  nicht 
„einem  Begriffe  von  der  Menschengestalt,  der  ganz  ausser  der 
Erfahrung  liegt."  Allerdings  aber  konnte  sein  Bestreben,  au 
die  Stelle  der  Wirklichkeit  und  Wahrheit  den  Schein  dersel- 
ben zu  setzen,  zu  dem  Glauben  verleiten,  dass  die  Kunst  sich 
über  die  Wirklichkeit  zu  erheben  und  eine  jenseit  der  Natur 
liegende  Schönheit  zu  erreichen  vermöge. 

Doch  wir  haben  hier  noch  nicht  zu  untersuchen,  was  das 
Beispiel  des  Lysipp  auf  die  nachfolgenden  Künstler  wirkte, 
sondern  vielmehr,  auf  welchen  Ursachen  seine  eigene  künstle- 
rische Entwicklung  beruhte.  Wir  müssen  dabei  zu  dem  An- 
fange unserer  Untersuchung  zurückkehren.  Wir  suchten  dort 
nachzuweisen,  dass  eine  hohe  Genialität  im  Schaffen  idealer 
Gestalten  dem  Lysipp  nicht  eigen  war.  Auch  fanden  wir,  dass 
er  trotz  der  unermesslichen  Fruchtbarkeit  sich  doch  bei  der 
Wahl  der  Gegenstände  innerhalb  sehr  bestimmter  Grenzen  be- 
wegte. Vor  Allem  war  es  die  kraftvolle  Jünglings-  und  Män- 
nergestalt, wrelche  er  darzustellen  liebte,  und  zwar  ebensowohl 
in  ihrem  heroischen  oder  athletischen  Charakter,  als  in  por- 
taitmässigen  Bildungen.  Bei  den  letzteren  wollen  wir  hier  noch 
einen  Augenblick  verweilen:  denn  gerade  unter  ihnen  finden 
sich  drei  von  einer  besonders  ausgesprochenen  Eigenthümlich- 
keit:  die  des  Alexander,  des  Sokrates  und  des  Aesop.  Es  ist 
bekannt,  dass  der  Kopf  des  ersteren  in  Haltung  und  Ausdruck 
•  gewisse  Unregelmässigkeiten  zeigte.  Gerade  deshalb  aber 
schätzte  dieser  Herrscher  seine  Bildnisse  von  der  Hand  des 
Lysipp  so  hoch,  weil  dieser  Künstler  allein  es  verstand,  in 
ihnen  trotz,  ja  vielleicht  vermittelst  eines  strengen  Festhaltens 
an  diesen  fast  krankhaften  Eigenthümlichkeiten  auch  das  gei- 
stige Wesen,  das  ^og,  den  Ausdruck  des  Mannhaften,  Löwen- 
ähnlichen, der  ägettj,  also  den  lebendigsten  Ausdruck  der  In- 
dividualität wiederzugeben.  Die  Portraits  des  Sokrates  und 
des  Aesop  aber  haben  das  unter  einander  gemein,  dass  in 
ihnen  mit  unschönen  körperlichen  Formen  ein  hoher  Grad  gei- 
stigen Ausdrucks  verbunden  erscheint.  Zwar  wage  ich  nicht, 
die  vorzügliche  Statue  des  Aesop  in  Villa  Albani  auf  Lysipp 
zurückzuführen.  Aber  betrachten  wir  auch  alle  sonst  bekann- 
ten Bilder  dieses  Fabeldichters  ganz  im  Allgemeinen,  so  finden 
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wir  überall  die  körperliche  Gebrechlichkeit  mehr  oder  minder 
angedeutet  und  mit  ihr  den  geistigen  Charakter  nicht  nur  in 
Harmonie,  sondern  eigentlich  erst  aus  ihr  entwickelt.  Dass 
Lysipp  den  Aesop  nicht  nach  dem  Leben  bilden  konnte1,  thut 
hier  nichts  zur  Sache.  Ja,  wir  müssen  gerade  deshalb  um  so 
mehr  die  feine  Individualisirung  des  Ausdrucks  bewundern. 
Vergleichen  wir  nur  das  ebenfalls  erdichtete  Portrait  des  Ho- 
mer, so  wird  uns  dieses  an  die  Bemerkung  des  Plinius  bei 
Gelegenheit  des  Pcrikles  von  Krcsilas  erinnern,  dass  in  solcher 
Auffassung  die  Kunst  nobilcs  viros  nobiliores  bilde:  so  durch- 
aus ideal  ist  dieses  Portrait  erfasst.  Bei  dem  Aesop  dagegen 
glauben  wir  einen  jener  fein-  und  scharfsinnigen  Köpfe  wirk- 
lich vor  uns  zu  sehen,  wie  sie  diesen  krüppelhaften  Gestalten 
nicht  selten  im  Leben  eigen  sind.  An  diese  Bemerkungen 
Hessen  sich  leicht  ähnliche  über  die  Thierbildungcn  des  Lysipp 
anreihen,  deren  lebensvoller  Ausdruck  die  Bewunderung  des 
Alterthums  erregte.  Doch  genügt  auch  das  Gesagte,  um  auf 
den  Satz  hinzuleiten:  dass  wir  als  den  Grundzug  in  dem 
künstlerischen  Charakter  des  Lysipp  die  schärfste  Beobachtung 
und  Auffassung  aller  Erscheinungen  der  Wirklichkeit  anerken- 
nen müssen.  Wie  aber  derselbe  für  das  Wesen  seiner  Kunst 
so  durchaus  entscheidend  werden  konnte,  das  wird  sich  voll- 
ständig erst  dann  erklären  lassen,  wenn  wir  uns  nochmals 
erinnern,  auf  welchem  Wege  er  sich  zu  so  hoher  Vortrefflich- 
keit emporarbeitete. 

Es  ist  eine  häufiger  wiederkehrende  Thatsachc,  dass  der 
Autodidakt  bei  der  Betrachtung  der  Natur  weniger  auf  die  in- 
neren Bildungsgesetze  derselben,  als  auf  die  äussere  Erschei- 
nung, und,  besonders  in  den  ersten  Stadien  seiner  Entwicke- 
lung,  weniger  auf  diese  in  ihrer  Gesammtheit,  als  auf  Einzeln- 
heiten derselben  seine  Aufmerksamkeit  richtet.  Er  wird 
seine  künstlerische  Aufgabe  um  so  vollständiger  zu  erfüllen 
meinen,  je  mehr  er  die  Summe  dessen,  was  er  in  der  Natur 
im  Einzelnen  beobachtet  hat,  in  seinen  Werken  wirklich  dar- 
stellt. Es  kann  daher  keineswegs  gewagt  erscheinen,  wenn 
wir  auch  bei  Lysipp  die  Möglichkeit  eines  ähnlichen  Entwicke- 
lungsganges  annehmen.  Bringen  wir  aber  damit  die  Schärfe 
seiner  Auffassungsgabe  in  Verbindung,  so  erklärt  sich  uns  zu- 
erst in  der  ungezwungensten  Weise,  wie  die  argutiae  operum 
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cusloditae  in  minimis  quoque  rebus  gerade  an  den  Werken  des 
Lysipp  besonders  hervorgehoben  werden.  Sie  können  in  nichts 
anderem  bestehen ,  als  in  denjenigen  Feinheiten,  sei  es  der 
Bewegung,  sei  es  der  Bildung  einzelner  Formen,  in  welchen 
häufig  die  feineren  Eigenthümlichkeiten  eines  Charakters  ihren 
besonderen  Ausdruck  finden.  Ihre  consequente  Durchführung 
aber  musste  nothwendig  zu  der  von  Quintilian  gerühmten 
verilas  führen,  der  Naturwahrheit,  sofern  sie  auf  einer  treuen 
Nachbildung  der  Formen  beruht,  wie  sie  dem  beobachtenden 
Auge  erscheinen,  nicht  wie  sie  ihrem  Wesen  und  ihrem  Zwecke 
nach  durch  die  Erforschung  ihres  Bildungsgesetzes  erkannt 
werden.  Sie  so  bestimmt  nur  auf  das  Aeussere  der  Form  zu 
beziehen,  kann,  wenn  wir  auf  den  blossen  grammatischen  Sinn 
des  Wortes  sehen,  vielleicht  gewagt  erscheinen.  Doch  ge- 
winnt diese  Deutung  ihre  Bestätigung  durch  die  Vergleichung 
analoger  Erscheinungen  gerade  in  der  Zeit  des  Lysipp.  Na- 
mentlich ist  in  dieser  Beziehung  wichtig,  was  /von  seinem  ei- 
genen Bruder  erzählt  wird,  er  habe  Portraits  gemacht,  indem 
er  die  Maske  über  den  lebenden  Körper  in  Gyps  formte,  und 
den  daraus  genommenen  Wachsausguss  nur  einigermassen  re- 
touchirte.  Hier  sehen  wir  also  das  Streben  nach  veritas,  in 
welchem  ihm  sein  Bruder  vorangegangen  war,  bis  zum  Extrem 
verfolgt.  Wenn  nun  Lysipp  sich  nicht  so  weit  verirrte,  so 
werden  wir  dies  zum  Theil  dem  Einflüsse  zuschreiben  müssen, 
welchen  auf  ihn  noch  die  ältere  Kunst,  namentlich  das  Vorbild 
des  Polyklet  ausübte.  Gerade  wenn  er  als  Autodidakt,  wie  wir 
vermutheten,  vom  Aeusseren  und  Einzelnen  ausging,  musste 
ihn  die  Geschlossenheit  eines  Systems,  wie  des  polykletischen, 
besonders  anziehen,  weil  er  in  ihm  erkannte,  wie  hier  das 
Einzelne  im  Zusammenhange  erst  Werth  erhielt.  Doch  konnte 
ihn  dies  noch  nicht  bestimmen,  sofort  aufzugeben,  was  er  an 
Erfahrungen  durch  eigene  Studien  gewonnen.  Vielmehr  musste 
er  sich  aufgefordert  fühlen,  in  analoger  Weise  nach  ähnlichen 
systematischen  Grundlinien  diese  seine  eigenen  Erfahrungen 
zusammenzuordnen  und  zu  verarbeiten.  So  erklärt  sich,  wie 
Lysipp  den  Doryphoros  des  Polyklet  seinen  Lehrer  nennen 
und  doch  zugleich  das  ganze  in  diesem  verkörperte  System 
umstossen  konnte,  um  ein  anderes  an  dessen  Stelle  zu  setzen, 
welches  von  jenem  Streben  nach  veritas,  dem  Scheine  der 
Wahrheit,  als  dem  bestimmenden  Grundtone  ausging. 
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Schliesslich  aber  dürfen  wir  doch  auch  die  Zeit  ,  in  wel- 
cher Lysipp  thätig  war,  nicht  unberücksichtigt  lassen.  Denn 
mag  ein  Künstler  auch  noch  so  sehr  auf  die  Kunst  seiner  Zeit 
einwirken,  ja  sie  beherrschen,  so  ist  er  doch  selbst  wieder  ein 
Kind  eben  dieser  Zeit.  Wie  in  der  Periode  des  Phidias  oder 
des  Polyklet  die  Begriffe  des  xaXdq  xäycc&dg  noch  zu  einem 
einzigen  verschmolzen  waren,  so  erschien  auch  in  der  Kunst 
die  körperliche  Schönheit  noch  nicht  getrennt  von  ehrbarer 
Zucht  und  Würde,  von  geistigem  Ernst  und  Adel.  Man  wollte 
durch  die  Kunst  erheben,  begeistern,  nicht  blos  gefallen.  Die 
Zeit  des  Lysipp  dagegen  zog  dem  genus  austerura  das  iueun- 
dum,  dem  decor  die  elegant ia  vor.  Die  zunächst  auf  den 
äusseren  Sinn  wirkende  Kunst  sollte  auch  diesen  Sinn  reizen, 
ihn  durch  Genuss  befriedigen.  Diesen  Forderungen  konnte  sich 
natürlich  auch  eine  sonst  so  strenge  Kunstschule,  wie  dieje- 
nige des  Polyklet  war,  auf  die  Länge  nicht  entziehen;  ja 
blicken  wir  auf  die  geringe  Zahl  von  argivischen  und  sikyoni- 
schen  Künstlern,  welche  nach  den  unmittelbaren  Schülern  des- 
selben bis  auf  Lysipp  angeführt  werden,  so  scheint  sie  es  fast 
schon  zu  lange  gethan  zu  haben  und  in  Gefahr  gewesen  zu 
sein,  gänzlich  in  Vergessenheit  zu  gerathen.  Wenn  wir  also 
nicht  umhin  gekonnt  haben,  in  der  Entwickelung  der  Kunst 
durch  Lysipp,  soweit  wir  den  Maassstab  der  höchsten  geisti- 
gen Forderungen  anlegten,  ein  Herabsteigen,  ein  Sinken  zu 
erkennen,  so  müssen  wir  doch  eben  so  bereitwillig  ihm  das 
Verdienst  zugestehen,  in  vollendetster  Weise  die  Formen  ge- 
funden zu  haben,  durch  welche  jenen  neueren  Ansprüchen  ge- 
nügt werden  konnte,  ohne  das  Wesen  der  Kunst  selbst  aufzu- 
geben; und  unter  diesem  Gesichtspunkte  leugnen  wir  nicht, 
dass  Lysipp  selbst  den  gewaltigsten  Geistern  der  vorigen  Pe- 
riode als  ebenbürtig  an  die  Seite  gestellt  zu  werden  verdient. 


Genossen  des  Skopas. 

Es  ist  bereits  angeführt  worden,  dass  Skopas  am  Mauso- 
leum mit  mehreren  anderen  Künstlern  gemeinschaftlich  arbei- 
tete. Nach  Plinius  (36,  31)  waren  von  seiner  Hand  die  Sculp- 
turen  an  der  Ostseite;  die  im  Norden  von  Bryaxis,  im  Süden 
von  Timotheos,  im  Westen  von  Leochares;  das  marmorne 
Viergespann  auf  dem  Gipfel  von  Pythis.   Vitruv  (VII,  praef. 
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§.  12)  nennt  als  Genossen  des  Skopas  Leochares,  Bryaxia, 
Praxiteles,  denen  von  Anderen  noch  Timotheos  hinzugefugt  werde. 

Pythis. 

Er  ist  als  Bildhauer  sonst  nicht  bekannt.  Vielleicht  aber  ist 
er  identisch  mit  dem  Phyteus,  welcher  nach  Vitruv  (1.  L)  über 
das  Mausoleum  schrieb,  wie  es  scheint,  weil  er  selbst  dessen  Ar- 
chitekt war;  oder  mit  dem  Pytcus,  welchen  ebenfalls  Vitruv 
(IV,  3,  1)  unter  den  Architekten  anfuhrt,  die  sich  gegen  die  An- 
wendung der  dorischen  Ordnung  für  den  Tempelbau  erklärt  hatten. 
Die  Verschiedenheit  der  Schreibung  des  Namens  bei  Vitruv  kann 
in  sofern  wenigstens  nicht  gegen  diese  Annahme  geltend  gemacht 
werden,  als  sie  noch  keineswegs  als  gesichert  angenommen  wer- 
den darf. 

Timotheos. 

Plinius  (36,  32)  nennt  als  sein  Werk  eine  Diana  im  pala- 
tinischen  Apollotempel  zu  Rom,  welcher  Statue  Auianius  Euan- 
der  einen  neuen  Kopf  aufsetzte  (caput  reposuit).  Bei  einem 
Ares  zu  Halikarnass  schwankten  nach  Vitruv  (II,  8,  §.  11)  die 
Angaben  zwischen  Timotheos  und  Leochares.  Dagegen  legt 
ihm  Pausanias  (II,  32,  3)  ein  Bild  des  Asklcpios  zu  Troezen 
bei  welchen  man  dort  für  Hippolytos  ausgab.  Da  wir  endlich  nur 
den  einen  Künstler  dieses  Namens  kennen,  so  dürfen  wir  auch 
den  Erzgiesser  bei  Plinius  (34,91),  welcher  Athleten,  Bewaff- 
nete, Jäger  und  Opfernde  bildete,  für  dieselbe  Person  halten. 

B  r  yaxis 

aus  Athen  (Clem.  Alex,  protr.  14  Sylb.).  Seine  Theilnahme 
an  den  Arbeiten  für  das  Mausoleum  muss  in  seine  Jugendzeit 
fallen;  denn  er  machte  auch  eine  Erzstatue  des  Königs  Se- 
leukos,  welcher  diesen  Titel  erst  Ol.  117,  1  annahm:  Plin, 
34,  73.    Ausserdem  sind  von  ihm  bekannt: 

Fünf  kolossale  Götterbilder  in  Rhodos:  Plin.  34,  42. 

Dionysos  aus  Marmor  zu  Knidos:  Plin.  36,  22. 

Asklepios  und  Hygieia  zu  Megara:,  Paus.  I,  40,  5. 
Einen  Asklepios,  aber  ohne  die  Tochter,  führt  auch  Plinius 
an  :  34,  73. 

Apollo  zu  Antiochia,  zur  Zeit  des  Kaisers  Julian  vom 
Blitze  vernichtet:  Cedren.  ann.  p.  306 B.  Dieses  Bild  kann 
indessen  nicht  für  die  von  Antiochos  erneuerte  und  erst  Ol. 
119,  3.  Antiochia  benannte  Stadt  gemacht  worden  sein,  da  wir 
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bis  zu  dieser  Zeit  das  Leben  des  Runstiers  nicht  wohl  aus- 
dehnen können,  vielleicht  aber  doch  für  eben  diese  Stadt,  wel- 
che Ol.  115,  4  zuerst  gegründet  und  damals  Antigonia  genannt 
wurde  (vgl.  unter  Eutychides). 

Apollo  und  Zeus,  nebst  Löwen,  welche  mit  diesen 
Bildern  zusammen  aufgestellt  waren,  zu  Patara  in  Lykien. 
Clemens  Alexandrinus  (protr.  p.  14  Sylb.)  lässt  es  unentschie- 
den, ob  sie  Werke  des  Phidias  oder  des  Bryaxis  waren.  Da 
aber  der  letztere  auch  sonst  in  Asien  beschäftigt  war,  sein 
Name  aber  schwerlich  den  berühmteren  des  Phidias  verdrängt 
haben  würde,  so  dürfen  wir  diese  Statuen  mit  ziemlicher  Ge- 
wissheit unter  denen  des  Bryaxis  anführen. 

Pasiphae  nach  Tatian  c.  Gr.  54,  p.  117  Worth. 

Eine  längere  Abschweifung  macht  ein  Bild  des  Serapis 
nöthig,  welches  nach  der  Meinung  Athenodors  (bei  Clemens 
Alexandrinus  protr.  p.  14  Sylb.)  Bryaxis  im  Auftrage  des  Se- 
sostris  gemacht  haben  sollte.  Wir  müssen  die  ganze  Stelle 
des  Clemens  im  Zusammenhange  betrachten,  um  es  wahrschein- 
lich zu  machen,  dass  in  dieser  Angabe  nicht  Alles,  wie  Sillig 
meint,  reine  Erdichtung  ist,  —  Gewöhnlich  hielt  man  dieses 
Bild  für  ein  nicht  von  Menschenhänden  gefertigtes  Werk. 
Einige  raeinten,  es  stelle  ursprünglich  den  Pluton  vor,  und  sei 
wegen  Unterstützung  in  Hungersnoth  von  der  Stadt  Sinope 
dein  Ptolemaeos  geschenkt  worden,  welcher  es  auf  dem  Vor- 
gebirge Rhakotis  aufstellte.  Nach  Anderen  sollte  das  Bild  vom 
Pontus  herstammen;  Isidor  allein  nannte  es  ein  Geschenk  der 
Bewohner  von  Seleukia  bei  Antiochia  und  dem  Ptolemaeos  bei 
einer  ähnlichen  Veranlassung  verehrt.  Davon  abweichend  be- 
richtete Athenodor,  Sandon's  Sohn,  ein  Zeitgenosse  des  Au- 
gustus:  Sesostris  habe  nach  Unterwerfung  der  meisten  grie- 
chischen Völkerschaften  viele  Künstler  mit  sich  weggeführt 
und  einem  derselben,  Bryaxis,  aufgetragen,  das  Bild  seines 
Urahnen  Dsiris  aus  den  verschiedensten  und  kostbarsten  Stof- 
fen, Gold,  Silber,  Erz,  Stahl,  Blei,  Zinn  und  allen  Arten  von 
Edelsteinen  darzustellen.  In  allen  diesen  Erzählungen  lassen 
sich  leicht  mehrere  gemeinsame  Züge  erkennen:  das  Bild  ist 
kein  eigentümlich  und  echt  ägyptisches,  sondern  stammt  aus 
einer  griechischen  Stadt  oder  von  der  Hand  eines  griechischen 
Künstlers  her.  Damit  stimmt  sehr  wohl,  dass  es  den  Pluton 
darstellen  sollte,  den  Unterweltsgott,  welcher  nicht  blos  König 
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der  Schatten,  sondern  auch  Herr  der  in  der  Erde  ruhenden 
Schätze  und  als  solcher  durch  den  Modius  bezeichnet  ist.  Das 
Bild  gerade  dieses  Gottes  aber  eignet  sich  ganz  besonders  zum 
Geschenke  für  den,  welcher  in  Hungersnoth  ein  Helfer  gewe- 
sen ist.  Bekannt  ist  ferner  die  Freigebigkeit  der  Ptolemaeer 
in  Fallen,  wo  unvorhergesehenes  Unglück  befreundete  Staaten 
betroffen  hatte.  Der  erste  König  dieses  Namens  aber  nahm 
diesen  Titel  Ol.  118,  3  an,  also  wenn  nicht  bei  Lebzeiten  des 
ßryaxis,  doch  bald  nach  seinem  Tode.  Wo  in  verschiedenen 
reber  liefern  ngen  sich  ein  solcher  Kern  von  übereinstimmenden, 
an  sich  durchaus  glaublichen  Zügen  findet,  da  werden  wir  an- 
statt mit  der  Fabel  und  den  Widersprüchen  auch  die  ganze 
zu  Grunde  liegende  Wahrheit  zu  verwerfen,  vielmehr  an  die- 
sem Kerne  festhalten  müssen.  Wir  betrachten  daher  die  Statue 
des  Serapis  als  ein  Werk  des  Bryaxis,  welches  einst  von  einer 
griechischen  Stadt  einem  der  Ptolemaeer  zum  Geschenk  gemacht 
wurde.  Dadurch  gewinnen  wir  auch  noch  die  kunstgeschicht- 
liche Thatsache,  dass  Bryaxis  wahrscheinlich  derjenige  ist, 
welcher  für  den  später  häufig  dargestellten  Pluton-Serapis  zu- 
erst das  Ideal  durchbildete,  und  zwar  in  einem  Werke,  wel- 
ches auch  in  äusserer  Pracht  mit  den  Göttergestalten  der 
glänzendsten  Periode  der  griechischen  Kunst  wetteiferte.  Für 
unsere  Kenntniss  der  polychromen  Sculptur  ist  endlich  die  An- 
gabe von  Bedeutung,  dass  der  Künstler  alle  die  verschiedenen 
Stoffe  mit  einer  dunkeln  Tinte  überzog,  um  durch  die  düstere 
Farbe  auch  den  düsteren  Charakter  des  Gottes  um  so  bestimm- 
ter hervorzuheben. 

Auf  ein  nach  Rom  versetztes  Werk  bezieht  sich  die  In- 
schrift OPUS  BKYAXIDIS,  sofern  sie  echt  ist.  Doni  (II,  23, 
vgl.  Muratori  472,  7)  giebt  sie  aus  einer  vaticanischen  Hand- 
schrift. 

Coiumella  (I,  praef.  §.  31)  nennt  den  Namen  des  Bryaxis 
neben  Lysipp,  Praxiteles,  Polyklet,  was  als  ein  Zeugniss  für 
seine  Berühmtheit  bemerkt  zu  werden  verdient.  Worin  sein 
eigentümliches  Verdienst  bestand,  vermögen  wir  nicht  nach- 
zuweisen, und  bemerken  nur,  dass  er  vorzugsweise  sich  der 
Bildung  von  Götterstatuen  zugewendet  hatte. 
Leochar  es. 

Mehrere  Werke  dieses  Künstlers  befanden  sich  in  Athen, 
wo  er,  wie  wir  sehen  werden,  schon  in  seiner  Jugend  th&tig 

Brunn,  Geschichte  der  griecht  KKnstl-r.  23 
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war.  Aus  diesem  Grunde  werden  wir  ihn  auch  für  einen 
Athener  von  Geburt  halten  dürfen :  ein  directes  Zeugniss,  wel- 
ches diese  Annahme  zur  Gewissheit  erheben  sollte,  glaube  ich 
indessen  als  durchaus  verdächtig  abweisen  zu  müssen.  Alan 
wollte  dasselbe  nemlich  in  der  folgenden  Inschrift  einer  Basis 
finden,  welche  aus  der  Villa  Medici  in  Horn  nach  Florenz  ver- 
setzt worden  ist  (C.  I.  Gr.  n.  6161): 

TANYMHAHC 
AEGüXAPOYC 
AOHNAIOY 

Allein  man  sieht  nicht  ein,  weshalb  die  Alten  den  Namen 
des  Ganymedes  unter  eine  deutlich  diesen  Knaben  darstellende 
Statue  sollten  gesetzt  haben.  Mir  wenigstens  ist  von  einem 
solchen  Gebrauche  kein  Beispiel  bekannt.  Weiter  finden  wir 
bei  Spon,  der  (Mise.  p.  127)  diese  Inschrift  mittheilt,  auch  noch 
zwei  andere  Basen  mit  den  Namen  des  Agasias  und  Kleome- 
•  nes  (p.  1*4).  Diese  aber  sind  offenbar  von  den  Statuen  dieser 
Künstler,  dem  sogenannten  borghesischen  Fechter  und  dem 
Germanicus,  copirt,  und  zwar  nicht  in  der  Absicht,  um  zu  be- 
trügen, sondern  um  den  modernen  Beschauer  auf  die  Inschrif- 
ten der  Statuen  selbst  aufmerksam  zu  machen.  In  dieselbe 
Klasse  gehört  aber  sicherlich  auch  die  Basis  des  Ganymed. 

Seine  Thätigkeit  am  Mausoleum,  dessen  westliche  Seite  er 
mit  Sculpturen  schmückte,  muss  etwa  in  die  Mitte  seiner 
Laufbahn  fallen.  Denn  Plinius  (34,  50)  fuhrt  ihn  bereits  unter  ! 
den  Künstlern  der  102teu  Olympiade  an.  Damals  aber  war  er 
noch  jung.  In  einem  der  freilich  wohl  nicht  von  Plato  selbst 
geschriebenen  Briefe  (13,  p.  361  A),  welcher  später  als  der 
Besuch  bei  dem  jüngeren  Dionys  datirt  ist,  also  nach  Ol.  103,  % 
dem  Jahre  des  Regierungsantrittes  dieses  Tyrannen,  heisst 
er  riog  xai  uycc&ög  dijiitovQyög.  Vor  Ol.  106,  3  musste  er  die 
Statue  des  Isokrates  gemacht  haben,  da  Timotheos,  der  Sohn 
des  Konon,  welcher  sie  weihete,  in  diesem  Jahre  starb :  Pseudo- 
Plut.  vit.  X  orat.  Isoer.,  Phot.  biblioth.  p.  795  H.  Später,  als 
die  Arbeiten  am  Mausoleum,  fallen  die  Werke  in  dem  Ge- 
bäude, welches  Philipp  von  Macedonien  nach  der  Schlacht  von 
Chaeronea  (Ol.  110,  3)  in  Olympia  errichten  Hess.  Endlich 
führt  uns  in  die  letzten  Jahre  Alexanders  die  Angabe  Plutarchs 
(Alex.  c.  40),   dass  die  Darstellung  einer  Löwenjagd  dieses 
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Königs,  welche  Kraleros  in  Delphi  aufstellen  Hess,  ein  ge- 
meinsames Werk  des  Lysipp  und  des  Leochares  sei.  ; 

In  allen  diesen  Zeitangaben,  welche  sich  zwischen  Ol.  102 
und  114  bewegen,  liegt  nichts,  was  einer  besonderen  Erklärung 
bedürfte.  Dagegen  muss  die  Angabc  des  Plinius  (34,  79)  An- 
stoss  erregen ,  dass  Leochares  eine  Statue  des  Antolykos,  eines 
Siegers  im  Pankration,  gemacht  habe,  desselben,  welcher  Xc- 
nophon  das  Symposion  zu  schreiben  Veranlassung  gab.  Jener 
Sieg  aber  fallt  in  das  dritte  Jahr  der  89sten  Olympiade1),  also 
lange  vor  die  Geburt  des  Leochares.  Als  letzte  Ausflucht  bleibt 
uns  nun  freilich  immer  die  Annahme  übrig,  dass  die  Statue  erst 
lange  nach  dem  Siege  aufgestellt  sei.  Doch  ist  vielleicht  noch 
eine  andere  Losung  der  Schwierigkeit  möglich,  welche  früher 
von  mir  vorgeschlagen  und  von  0.  Jahn  (Arch.  Beitr.  S.  44)  gebil- 
ligt worden  ist.  Wir  wissen  nemlich  aus  einer  attischen  Inschrift 
(s.  unten),  dass  Leochares,  wie  mit  Lysipp,  so  auch  mit  Sthen- 
nis  in  Geraeinschaft  arbeitete.  Von  diesem  aber  wird  ebenfalls 
eine  Statue  desAutolykos  angeführt,  aber  nicht  des  Pankrat  ia- 
sten,  sondern  des  Heros,  welcher  für  den  Gründer  von  Sinope 
galt2).  War  auch  bei  diesem  Werke  Leochares  sein  Genosse, 
so  erklärt  sich  die  Angabe  des  Plinius  einfach  aus  einer  Na- 
mensverwechselung. 

Zur  besseren  Ueber sieht  führen  wir  iu  dem  Verzeichniss 
der  Werke  auch  die  schon  erwähnten  nochmals  an: 

„Juppiter  ton  ans  auf  dem  Capitol,  ein  Werk,  welches 
vor  allem  gelobt  zu  werden  verdient":  Plin.  34,  79. 

Zeus  auf  der  Akropolis  von  Athen:  Paus.  1,24,  3;  wahr- 
scheinlich verschieden  von  dem  römischen,  „wenn  man  nicht 
annehmen  will,  dass  Hadrian  wegen  besonderer  Begünstigung 
Athens  unter  anderen  Statuen  auch  diese  des  Zeus  wieder  an 
die  Stelle  gesetzt  habe,  woher  sie  früher  genommen  sein 
mochte:  eine  Annahme,  die  auch  auf  die  verschiedenen  Apol- 
lostatuen ihre  Anwendung  erleidet":  Sillig. 

Zeus  und  der  Demos  im  Peiraeeus  hinter  der  Halle  am 
Meere:  Paus.  I,  1,  3. 


1)  Athen.  V,  p.  2J6D;  Krflger  proleffg.  zu  Xen.  t-onv.  p.  XT  sq.  Herrn, 
de  lenip.  touviv.  Xen.  I.  Gott.  1844.       2)  Shabo  XII,  p«  540. 
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Apollo  im  Kerameikos  zu  Athen,  vor  dem  Tempel  des 
Apollo  Patroos:  Paus.  1.  3,  4. 

Apollo,  von  Plato  für  den  jüngeren  Dionys  von  Syrakus 
gekauft  (Plat.  Epist.  13,  p.  361  A). 

Apollo  mit  dem  Diadem:  Plin.  34,  79. 

Ares,  kolossales  Akrolith,  auf  der  Burg  von  Halikarnass, 
von  Einigen  dem  Timotheos  beigelegt,  vielleicht  von  beiden 
Künstlern  gemeinsam  gearbeitet;  wie  sie  ja  auch  zusammen 
am  Mausoleum  beschäftigt  waren:  Vitruv.  II,  8,  §.  II. 

Ganymedes,  vom  Adler  emporgetragen:  Tatian  c.  Gr.  56, 
p.  121  Worth.  Plin.  34,  79.  Plinius  namentlich  rühmt  an  die- 
sem Werke,  dass  der  Adler  zu  fühlen  scheine,  was  er  raube 
und  für  wen ,  und  dass  er  vorsichtig  sich  hüte,  den  Knaben 
auch  durch  das  Kleid  hindurch  zu  verletzen.  Aehnliche  Ge- 
danken liegen  den  Epigrammen  des  Strato  aus  Sardes  (Anall. 

II,  p.  373,  n.  63)  und  des  Martial  (I,  7)  zu  Grunde.  Für  eine 
Copie  dieses  Werkes  gilt  die  vaticanische  Gruppe  (Mus.  PCI. 

III,  49,  vgl.  Jahn  Arch.  Beitr.  S.  SOflgdd.);  doch  dürfen  wir, 
wie  oben  gezeigt  wurde,  diese  Angabe  nicht  durch  die  Inschrift 
der  Florentiner  Basis  zu  unterstützen  meinen.  Gewiss  ist 
aber  die  Erfindung  eines  grossen  Künstlers  würdig,  und  na- 
mentlich die  über  die  Grenzen  der  Plastik  fast  hinausgehende 
Aufgabe,  eine  schwebende  Gestalt  zu  bilden,  theils  durch  die 
richtige  Vertheilung  des  Gleichgewichts,  theils  durch  eine 
dem  Auge  verborgene  Stütze  auf  der  Rückseite,  sehr  glücklich 
gelost. 

„Mangonem  puerum  subdolae  ac  fucatae  vernilitatis": 
Plin.  34,  79.  Dieses  Werk  wurde  früher  einem  sonst  unbekann- 
ten Lykiskos  beigelegt;  die  bamberger  Handschrift  lehrt  in- 
dessen, dass  Plinius  denselben  nicht  als  Künstler,  sondern  als 
eine  Portraitfigur  von  Leochares  anführt  und  dass  daher  auch 
das  folgende  Werk  dem  letzteren  zufallt.  Mit  Recht,  wie  mir 
scheint,  hat  Sillig  auch  an  der  Schreibart  mangonem  festge- 
halten, obwohl  die  übrigen  Handschriften,  so  wie  die  Verglei- 
chung  Martials,  welcher  IX,  50  auf  dieses  Werk  anspielt,  auf 
Langonem  hinleiten:  denn  der  Charakter  einer  schlauen  und 
verschmitzten  Bedientennatur  passt  vortrefflich  für  einen  Bur- 
schen ,  der  im  Handel  Gewinn  zu  machen  strebt.  Martial  ver- 
gleicht seine  Epigramme  mit  dieser  Statue  als  einem  zwar 
durchaus  nicht  grossartigen,  aber  um  so  lebendigerem  Genrebilde. 
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Von  Portraits  erwähnten  wir  so  eben  schon  Lykiskos, 
einen  uns  unbekannten  Mann;  früher  Isokrates,  von  Timo- 
theos  den  Göttinnen  in  Eleusis  geweiht; 

Alexander  auf  der  Löwenjagd  (vgl.  unter  Lysipp). 
Ausserdem  gehören  in  diese  Klasse: 

Die  Statuen  im  Philippeum  zu  Olympia:  „Philipp 
und  Alexander,  dazu  Amyntas,  der  Vater  Philipps.  Auch  die- 
ses sind  Werke  des  Leochares  aus  Elfenbein  und  Gold,  wie 
es  ebenfalls  die  Bilder  der  Olympias  und  Eurydike  sind": 
Paus.  V,  £0,  5.  Die  Worte  „auch  dieses"  können  sich  kaum 
auf  etwas  anderes,  als  die  lückenhafte  Stelle  V,  17,  1  bezie- 
hen, in  welcher  wahrscheinlich  gesagt  war,  dass  die  beiden 
Frauenstatuen  ebenfalls  Werke  des  Leochares  und  aus  dem 
Philippeum  nach  dem  Heraeum  versetzt  waren.  (Vgl.  Ztschr. 
f.  Altw.  1848,  S.  109«.) 

Ferner  war  Leochares  an  einem  Monument  der  Familie 
des  Andaetes  und  Pasikles  auf  der  Akropolis  zu  Athen 
beschäftigt.  Nach  der  aus  mehreren  Marmorblöcken  bestehen- 
den Basis  zu  urtheilen,  bestand  es  aus  wenigstens  fünf,  wahr- 
scheinlich marmornen  Portraitfiguren ,  von  denen  die  eine  si- 
cher ein  Werk  des  Leochares,  zwei  andere  von  Sthennis  wa- 
ren, während  die  Künstlernamen  unter  den  übrigen  nicht  er- 
halten sind.  Lieber  die  ganze  Breite  der  Basis  lief  in  grösseren 
Buchstaben  die  Weihinschrift: 

ANAAITHC  PACIKAEOC  nOT[a]MIO£  PA€IKAH[s 
MvQwvog  Z7oza4u/]OC  ANEO[6T?yv] 
Darüber  von  der  Linken  beginnend  die  Namen  der  dargestell- 
ten Personen  und  darunter  die  der  Künstler: 

1)  [slv]Z\PPH  AAKIBIAAOY 
|>#]AAEIAOY  ©YrATHP 
ANAAITOY  rYIMH 

[;E3w]NI*  EPOHCEN 

*)     MYP2N  3)  PACIKAfas] 

PACIKAEOYC  MYPßN[o<,] 
POTAMIOC  POTAMI[os] 

[C]0ENN[ti]  EnO[»;]CEN         AEßXAPHC  EPOHCEN 
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4)  Nur  ein  K,  wohl  das  Endo  einer  Genitivendung,  und 
ein  P,  der  letzte  Buchstabe  von  x^vrätfjQ,  sind  als  das  Ende 
der  zweiten  und  dritten  Zeile  erhalten. 

5)       APISTOM AXII  PA€.\K/\[sovg] 
POTAMIOY  OYrAT[r/?l 

EXEKAEOYS  \yvvri\ 
Ross,  Kunstbl.  1840,  N.  32.  Stephani,  Rhein.  Mus.  N.  F.  IV, 
S.  23.  Von  den  Namen  dieser  Personen  ist  keiner  durch*  an- 
dere Nachrichten  bekannt.  In  der  späteren  Zeit  wurde  die 
Basis  zu  einem  Monumente  römischer  Kaiser  aus  der  Familie 
des  Augustus  und  Trajan  verwendet,  wie  die  auf  der  Rück- 
seite erhaltenen  Inschriften  lehren.  Dass  man  auch  die  vor- 
handenen Statuen  benutzt  und  ihnen  nur  neue  Köpfe  gegeben 
habe,  wage  ich  deshalb  nicht  zu  behaupten,  weil  die  Inschrif- 
ten sich  nur  auf  Männer,  Trajan,  Augustus,  Germanicus  und 
Drusus,  beziehen. 

Eine  Basis  in  der  Dreifussstrasse  in  Athen  trägt  die  Inschrift : 

EYBOYAOS  .  .  .  TOAPOY  PPOBAAICIOS 
AEßXAPHC  EPOIHCEN 

Meier  und  Boss  Demeu  S.  98,  n.  156.  Meier  bemerkt,  dass 
ein  Eubulos  aus  dem  Demos  Probalinthos  iu  der  dem  Demo- 
sthenes  beigelegten  Rede  gegen  Neaera  (p.  1361 , 20)  erwähnt 
wird.  Diese  wurde  etwa  in  der  HOten  Olympiade  gehalten, 
und  mit  dieser  Zeit  vertragen  sich  die  Zuge  der  Inschrift,  so 
wie  die  Zeit  des  bekannten  Leochares. 

Dass  sich  auf  der  Akropolis  noch  andere  Werke  dieses  Künst- 
lers befanden ,  lehren  zwei  dort  gefundene  Inschriftenfragmente: 


AEßXAPHCE  AEflXAP 
Stephani,  Rhein.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  24,  n.  13  und  14. 

[Ueber  einen  späteren  Leochares  s.  unter  den  attischen 
Künstlern  der  römischen  Periode.] 

Trotz  dieser  zahlreichen  Angaben  über  die  Werke  dieses 
Künstlers  sind  wir  nicht  im  Stande,  uns  von  seiner  Persön- 
lichkeit ein  bestimmtes  Bild  zu  entwerfen.  Der  Gaiiymed  und 
der  Krämerbursche  sind  die  einzigen  Werke,  welche  eine  ge- 
wisse Eigenthümlichkeit  verrathen ;  da  sie  indessen  neben  einer 
ganzen  Reihe  von  Götter-  und  Portraitstatuen  stehen,  so  würde 
es  zu  gewagt  sein,  aus  ihnen  allein  den  Charakter  des  Künst- 
lers bestimmen  zu  wollen. 
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S  t  h  e  n  n  i  s 

aus  Olynth  gebürtig)  wie  Pausanias  (VI,  16,7)  angiebt.  Ob- 
gleich Plinius  (34,51)  ihn  in  die  113te,  den  Leochares  in  die 
lOSte  Olympiade  setzt,  so  haben  wir  doch  beide  Künstler  be- 
reits als  Zeit-  und  Kunstgeuossen  kennen  gelernt.  Werke 
von  seiner  Hand  waren  nach  Plinius  (34  ,  90)  „Ceres,  Juppi- 
ter,  Minerva  im  Tempel  der  Concordia  zu  Horn,  ferner  wei- 
nende Matronen ,  Betende  und  Opfernde/'  Besonders  berühmt 
aber  war  die  Statue  des  Heros  Autolykos,  des  Gründers  von 
Sinope,  welche  Luculi  in  Folge  der  Einnahme  dieser  Stadt 
nach  Rom  versetzte:  Strabo  XII,  p.  546;  Plut.  Luc.  23;  Appian 
Mith.  83.  Dass  an  dieser,  wie  an  dem  athenischen  Familien- 
monumente, Sthennis  wahrscheinlich  in  Gemeinschaft  mit  Leo- 
chares arbeitete,  ist  schon  bei  Gelegenheit  des  letzteren  be- 
merkt worden.  Pausanias  führt  von  ihm  die  Statuen  zweier 
cleischen  Knaben  an,  welche  zu  Olympia  im  Faustkampfe  ge- 
siegt hatten,  des  Choerilos  und  des  Pyttalos:  VI,  17,3;  16,7. 
Letzterer  machte  sich  auch  als  Richter  über  Grenzstreitigkei- 
ten der  Arkader  und  Eleer  bekannt;  doch  lässt  sich  daraus 
über  die  Zeit,  in  welcher  er  lebte,  nichts  schliessen  »).  End- 
lich sah  Spon  in  der  Villa  Mattei  zu  Rom  eine  Basis  mit  fol- 
gender Inschrift: 

©IAOZO0OZ  E0EZIOZ 
Z0ENNIZ  EI10IEI 

Dieser  Dion  ist  weiter  nicht  bekannt.  Die  Inschrift  und  viel- 
leicht auch  das  Werk,  auf  welches  sie  sich  bezieht,  war  aber 
eine  Copie  römischer  Zeit;  vgl.  meinen  Aufsatz  über  das  Im- 
perfectum  in  Künstlerinschriften,  Rhein.  Mus.  N.  F.  VIII,  S.  235. 
Neben  Sthennis  mag  sogleich 
Herodotos 

als  Olynthier  und  sein  Zeitgenosse  genannt  werden.  Tatian 
(c.  Gr.  53,  54,  p.  116 sq.  Worth)  führt  als  seine  Werke  Sta- 
tuen der  Phryne,  der  Hetaere  Glykera  und  der  Psaltria  Argeia  au. 

Die  übrigeu  athenischen  Künstler. 

Die  Söhne  des  Praxiteles. 

Als  „Sohn  des  Praxiteles  und  Erben  seiner  Kunst"  nennt 
Plinius  36,  24  den  Kcphisodotos,  neben  welchem  in  der 


1)  Vgl.  Krause  Olympia  S.  308. 
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chronologischen  Uebersicht  (34,51)  Ti marchos  angeführt 
wird,  Dass  sie  Brüder  waren,  erfahren  wir  nur  aus  Pseudo- 
Plutarch  (Vit.  X  orat.  Lycurg).  Sie  also  haben  wir  zu  ver- 
stehen, wenn  in  einigen  Nachrichten  der  Alten  von  Söhnen 
des  Praxiteles  ohne  Angabe  der  Namen  die  Rede  ist.  —  Als 
die  Zeit  ihrer  Blut  he  nennt  Plinius  die  121ste  Olympiade,  was 
mit  den  Bestimmungen  über  das  Alter  ihres  Vaters  nicht  in 
Widerspruch  steht.  Nach  Pseudo-Plutarch  machten  sie  fer- 
ner die  hölzernen  Bilder  des  Lykurgos  und  seiner  Söhne 
Habron,  Lykurgos  und  Ly kophron ,  wohl  nach  dem  Tode 
des  ersteren,  also  nach  Ol.  114,2.  Mit  Sillig  erst  an  Ol.  118,2 
zu  denken,  lässt  sich  nicht  rechtfertigen.  Damals  wurde  aller- 
dings dem  Lykurg  eine  Statue  von  Staatswegen ,  aber  aus  Erz 
und  im  Kerameikos  errichtet  (vgl.  Clinton  fasti  h.  a.),  mit 
welcher  die  hölzernen  Bilder  keineswegs  vermischt  werden 
dürfen ,  da  diese  vielmehr  wegen  des  Familienzusammenhanges 
mit  dem  Priestergeschlechte  der  Butaden  im  Erechtheum  auf- 
gestellt wurden.  Dagegen  können  die  Portraitstatuen  der  Dich- 
terinnen Myro  von  Byzanz  und  Anyte  von  Tegea,  welche 
Tatian  (c,  Gr.  52,  p.  114  Worth)  als  Werke  des  Kephisodot  an- 
führt, selbst  nach  Ol.  121  gemacht  sein,  indem  wenigstens  die 
Biüthe  der  ersteren  gewöhnlich  erst  in  die  124ste  Olympiade 
gesetzt  wird. 

Werke  beider  Künstler  wareu  ausser  den  schon  genannten: 

Enyo,  beim  Tempel  des  Ares  in  Athen  aufgestellt:  Paus. 
I,  8,  4. 

Kadmos  in  Theben:  Paus.  IX,  12,  3.  Für  die  Lesart 
Kudfiop  anstatt  ßtö^dp  sprechen  die  besten  Handschriften,  vgl. 
Kayser  im  Rhein.  Mus.  N.  F.  V,  S.  348. 

Eine  Statue  ihres  Oheims  Theoxeuides  nach  einer  in 
Athen  gefundenen  Inschrift:  > 

KH(DI£OAOTO£  TIMAPXOC 
EPECIAAI  TON  OEION 
OEOIENIAHN  ANEOHKAN 

Ross,  Kunstbl.  1840,  N.  13.  Da  der  Demos  Eresidae  am 
oberen  Hauptarme  des  Kephisos  lag,  so  ist  Ross  geneigt,  in 
dem  Namen  des  Kephisodot  eine  Hindeutung  auf  den  Geburts- 
ort zu  finden. 
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Einer  anderen  Portraitstatue  gehört  eine  beim  Ere- 
cht  he  um  gefundene  Basis  mit  der  folgenden  fragraeutirten  In- 
schrift an: 

AAOilE 

I  .  •  SICTPA  . . .  BATH0EN 

OC  PO[*]YEYKTOYEPfo(][ElV]£ 

[a]NEOHKE 

[KwioodoT^OZ  TIMA[^]0[j?]  EPOIHSAN 
Ross  a.  a.  O.    Stephani,  Rhein.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  19.  Ross 

glaubt  diese  Inschrift  mit  den  früher  erwähnten  hölzerneu  Bil- 
dern der  Familie  des  Lykurg  in  Verbindung  bringen  und  dem« 
nach  die  erste  Zeile  ergänzen  zu  dürfen:  [Tov  deivoc,  Bovt\d- 
do\y~\  le[Qt(d<;  Iloffeidwpoc;'},  während  in  der  zweiten  Zeile  ein 
Name  aus  der  Familie  der  Kallisto,  der  Frau  des  Lykurg,  zu 
suchen  sei.  Ich  wage  nicht,  über  die  Richtigkeit  dieser  An- 
nahme zu  entscheiden;  und  bemerke  nur,  dass  Stephani,  weil 
er  zur  Ergänzung  der  Buchstaben  —  Giatqa  —  in  der  Familie 
des  Lykurg  keinen  passenden  Namen  findet,  den  Gedanken 
an  dieselbe  gänzlich  aufgeben  zu  müssen  glaubt,  und,  aller- 
dings nur  als  Vermuthung,  Folgendes  zu  lesen  vorschlägt: 
[77a>U]aö*o[s]  le[<>ev$\  [Avyrl(Ti:qa%[oq\  Bavrjd'ep,  oder  [o  deiva 
slv]<fi<TT(>d[_rov~\  Bazfj&ev,  wobei  freilich  die  Fassung  der  In- 
schrift, namentlich  das  Voranstehen  des  Götternamens,  erst 
einer  besonderen  Rechtfertigung  bedarf. 

Wir  sahen  schon  oben,  dass  dem  Kephisodot  allein  die 
Statuen  der  Myro  und  Anyte  beigelegt  wurden.  Dasselbe  ist 
der  Fall  bei  den  Werken,  welche  Plinius  (36,  24)  anführt: 
„Berühmt  ist  sein  ausgezeichnetes  Symplegma  in  Pergamus? 
an  welchem  die  Finger  sich  vielmehr  in  den  Körper  als  in  den 
Marmor  zu  drücken  scheinen.  Zu  Rom  befinden  sich  von  ihm 
Lato  na  im  palatinischen  Tempel,  Venus  unter  den  Monumen- 
ten des  Asinius  Pollio,  und  innerhalb  des  Porticus  der  Octavia 
im  Tempel  der  Juno  Aesculap  und  Diana."  Diese  Werke 
waren  in  Marmor  gebildet.  In  dem  Buche  über  die  Erzgiesser 
aber  führt  Plinius  (34,  87)  auch  Philosophenstatuen  von  Ke- 
phisodot an. 

Unter  diesen  Werken  ist  eins  besonders  geeignet,  zu  zeigen, 
in  welchem  Sinne  Kephisodot  „der  Erbe  der  Kunst  seines  Vaters" 
war :  das  Symplegma  zu  Pcrgamus.  Denn  gewiss  mit  Recht  hat 
Welcker  (Alt.  Denkm.  I,  S.317)  gegen  diejenigen,  welche  in 
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demselben  das  Original  der  floreiiüiicr  Ringergruppe  erkennen 
wollten ,  geltend  gemacht,  dass  es  sich  hier  nur  von  einem 
erotischen  Syraplegma  handeln  könne,  in  dem  Sinne,  wie  Mar- 
tial  (XII,  43,  9)  den  Ausdruck  gebraucht.  So  genommen  zeigt 
sich  die  Gruppe  recht  eigentlich  „als  Wirkung  und  Fortschritt, 
als  eine  merkwürdige,  aber  naturliche  Ausartung  der  Kunst 
des  Praxiteles";  und  die  Bewunderung,  welche  die  Darstel- 
lung des  Eindruckes  der  Finger  in  das  Fleisch  hervorrief,  kann 
uns  nur  »um  Beweise  dienen,  dass  hier  an  die  Stelle  zarter 
Weichheit  und  des  sinnlichen  ,  aber  immer  noch  keuschen  Rei- 
zes beretis  Ueppigkeit  und  der  Ausdruck  der  blossen  Wollust 
getreten  war. 

[Auf  einer  Büste  oder  Herme  der  Villa  Negroni  sah  Winckcl- 
mann  (VI,  II,  S.  166)  die  Inschrift: 

EYBOYÄEYC 
TTPA5ITEÄ0YC 

C.  I.  Gr.  n.  6148. 

Es  berechtigt  uns  indessen  nichts,  weder  diesen  Eubuleus 
für  einen  Sohn  des  Künstlers  Praxiteles,  noch  ihn  selbst  für 
einen  Künstler  zu  halten.] 
Papylos. 

Von  diesem  Künstler,  welchen  Plinius  (36,  34)  einen  Schü- 
ler des  Praxiteles  nennt,  sah  man  unter  den  Monumenten  des 
Asm  ins  Pollio  einen  Juppiter  Hospitalis.  Dass  sein  Name 
Papylos  war,  nicht  Paraphilos ,  wie  früher  gelesen  wurde,  leh- 
ren ausser  der  bamberger  auch  die  Spuren  anderer  Hand- 
schriften. 
Silanion. 

Er  war  nach  Pausanias  aus  Athen  gebürtig,  und  wird  von 
Plinius  (34,51)  in  die  1 13tc  Olympiade  gesetzt,  mochte  aber 
schon  früher  t  hat  ig  sein,  da  er  selbst  ein  Bild  des  Plato  (f  Ol. 
108,1),  sein  Schüler  Zeuxiades  das  des  Redners  Hyperidcs 
(f  114,3)  machte. 

Von  seinen  Werken  ist  eine  nicht  unbedeutende  Zahl  be- 
kannt: 

Ein  vorzüglicher  Achilles:  PI  in.  34,  81. 
Theseus  in  Athen:  Plut.  Thes.  4. 

Die  sterbende  lokaste:  Plut.  quaest.  conv.  V,  2;  de 
audiend.  poet.  3;  s.  unten. 

Korinna:  Tatian.  c.  Gr.  5S,  p.  114  Worth. 
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Sappho:  ib.  Cicero  (iu  Verr.  IV,  57,  1*5),  welcher  dieses 
Bild  mit  hohen  Lobsprüchen  feiert,  giebt  an,  dass  Verres  es 
aus  dem  Prytaneum  zu  Athen  entführt  habe. 

Plato,  von  Mithridates  den  Musen  in  der  Akademie  zu 
Athen  geweiht:  Diog.  Laert.  III,  25.  Vgl.  Braun,  Ann.  dell' 
Inst.  1839,  p.  213. 

Der  Bildhauer  Apollodor:  Plin.  1. 1.;  s.  unten. 

Drei  Statuen  olympischer  Sieger  im  Faustkampfe :  des  Sa- 
tyros,  Sohnes  des  Lysianax  aus  Elis:  Paus.  VI,  4,  3;  des 
Telestas  aus  Messene:  14,  1;  des  Da  mar  et  os  ebendaher: 
14,  5.    Die  beiden  letzten  siegten  im  Faustkampfe  der  Knaben. 

Ein  Aufseher,  welcher  Athleten  einübt:  Plin.  1.1. 

Plinius  *)  bewundert  an  diesem  Künstler,  dass  er  ohne 
Lehrer  berühmt  geworden,  dagegen  selbst  einen  Schüler  ge- 
habt habe.  Wir  finden  hier  also  einen  athenischen  Autodidak- 
ten, gleichzeitig  mit  dem  Sikyonier  Lysipp;  und  es  verlohnt 
sich  daher  wohl  der  Mühe,  zu  untersuchen,  ob  sich  in  seiner 
Entwickelung  ähnliche  Züge  entdecken  lassen,  wie  bei  diesem. 

Unter  allen  uns  bekannten  Werken  des  Silanion  befindet 
sich  kein  einziges  Götterbild,  und  die  Darstellungen  aus  dem 
Kreise  der  Heroen  werden  wenigstens  an  Zahl  von  den  blossen 
Portraits  übertroffen.  Eine  auf  hohe  Idealität  gerichtete  Schö- 
pfungsgabe vermögen  wir  daher  dem  Silanion  nicht  zuzuerken- 
nen. Doch  fragt  es  sich,  ob  wir  darum  das  Verdienst  nun  in 
dem  Gegensatze  derselben,  in  einer  ausschliesslichen  Richtung 
auf  die  Vollendung  der  Form  zu  suchen  haben.  Es  könnte 
dies  richtig  scheinen,  wenn  wir  hören,  dass  Vitruv  a)  einen 
Silanion  (und  warum  nicht  den  bekannten  Bildhauer  dieses 
Namens?)  unter  den  Schriftstellern  über  die  Proportionen  an- 
führt. Allein  Vitruv  selbst  legt  dieser  Leistung  keinen  bedeu- 
tenden Werth  bei;  und  unsere  übrigen  Nachrichten  können 
uns  nicht  veranlassen,  dieses  Urtheit  zu  verwerfen.  Vielmehr 
wird  sich  unsere  Aufmerksamkeit  auf  die  Lobsprüche  richten 
müssen,  welche  zwei  Werken  vor  allen  anderen  ertheilt  wer- 
den: der  sterbenden  lokaste  und  dem  Bilde  des  Apollodor. 
Die  erstere  ist  ein  Gegenstand,  welcher  eine  pathetische  Auf- 
fassung fast  mit  Noth wendigkeit  voraussetzt,  lieber  Apollodor 
und  sein  Bild  aber  berichtet  Plinius  Folgendes:  Dieser  Künstler 

1)  34,51.      2)  VII,  praef.  §.  12. 
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habe  sich  vor  allen  anderen  durch  eine  übertriebene  Sorg- 
falt und  durch  die  misgünstige  Beurtheiluug  seiner  eigenen 
Werke  hervorgethan ,  und  deshalb  häufig  fertige  Bilder 
vernichtet,  weil  er  sich  in  seinem  künstlerischen  Eifer  nie 
zu  genügen  vermochte,  aus  welchem  Grunde  ihm  der  Bei- 
name des  Tollen  (insanum)  gegeben  worden  sei.'  Diesen 
Charakter  aber  habe  Silanion  in  seinem  Portrait  wiedergegeben, 
und  nicht  einen  Menschen  aus  Erz,  sondern  ein  Bild  der  Zorn- 
sucht dargestellt.  Das  in  den  letzten  Worten  ausgesprochene 
Unheil  über  Silanion  ist  offenbar  eines  von  denjenigen, 
welche  O.  Jahn  1 )  als  aus  griechischen  Epigrammen  herge- 
leitet überzeugend  nachgewiesen  hat,  und.  im  Ganzen  vor- 
sichtig zu  benutzen  empfiehlt,  da  sie  meist  auf  eine  witzige, 
oft  gesuchte  Pointe  angelegt  erscheinen.  Soviel  werden  wir 
aber  immer  mit  Sicherheit  daraus  folgern  dürfen,  dass  das 
besondere  Verdienst  dieses  Werkes  auf  dem  scharf  gezeichne- 
ten Charakter  der  Leidenschaftlichkeit  beruhte.  Auch  hier  also 
war  die  Auffassung  eine  durchaus  pathetische.  Werfen  wir 
indessen  einen  Seitenblick  auf  die  Schöpfungen  desjenigen 
Künstlers,  welcher  in  dieser  Richtung  allen  auderen  vorange- 
gangen war,  desSkopas,  so  können  wir  nicht  umhin,  auf  eine 
wesentliche  Verschiedenheit  aufmerksam  zu  machen.  Bei  ihm 
bildete  ein  bestimmtes  Ttd&oq  die  Voraussetzung  der  ganzen 
Gestaltung;  und  diese  selbst  sollte  uns  die  Idee  desselben  in 
seinen  charakteristischen  Formen  zur  Anschauung  bringen. 
Darum  sind  es  nur  Wesen  von  allgemeinerer  Bedeutung,  Göt- 
ter oder  Daemonen  aus  ihrer  Begleitung,  an  welchen  sich  seine 
Kunst  versucht.  Das  Bild  des  Apollodor  dagegen  war  das  eines 
einzelnen  Individuums,  und  mochte  sich  in  demselben  auch 
jener  Charakter  der  sich  selbst  zürnenden  Unzufriedenheit  bis 
in  das  Einzelnste  aussprechen:  ein  Portrait  musste  es  immer 
bleiben.  Bei  der  sterbenden  lokaste  blieb  allerdings  die  Be- 
stimmung der  Form  weit  mehr  dem  freien  Ermesseu  des  Künst- 
lers überlassen;  dagegen  war  hier  nicht  eine  bestimmte  Lei- 
denschaft in  den  durch  sie  uothweudig  bedingten  Aeusserungen 
darzustellen ,  sondern  ein  Leiden ,  ein  Schmerz  in  einem  be- 
sonderen, bestimmten  Falle.  Welcher  Mittel  bediente  sich  nun 
der  Künstler  zur  Erreichung  dieses  Zweckes?    Leider  lassen 

1)  Ber.  d.  Bichs,  lies.  1850.  S.  118. 
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uns  die  Alien  hier  über  die  wesentlichsten  Funkte  ohne  Antwort. 
Nur  eine  Besonderheit  der  Technik  fuhren  sie  an :  dass  nemlich 
Silanion  in  das  Erz,  aus  welchem  er  das  Gesicht  der  lokasie 
bildete,  Silber  mischte ,  um  in  der  dadurch  entstehenden  Blasse 
des  Metalls  die  Bleichheit  des  Todes  wiederzugeben.  Wir  ha- 
ben bei  seinen  Zeitgenossen  das  Bestreben  gefunden,  in  der 
Behandlung  des  Marmors  durch  eine  gesuchte  Anwendung 
der  Farbe  mit  der  Erscheinung  der  Wirklichkeit  zu  welteifern. 
Die  Natur  des  Erzes  musste  ähnliche  Versuche  von  vornher- 
ein auszuschliessen  scheinen.  Denn  das  Einsetzen  der  Augen, 
der  Lippen  u.  s.  w.  aus  verschiedenem  Metall  oder  anderen  Stof- 
fen, darf  hier  nicht  in  Betracht  kommen:  es  erweist  sich  schon 
darum  als  auf  einen  durchaus  verschiedenen  Zweck  berechnet, 
weil  es  nur  bei  solchen  Theilen  Anwendung  findet,  welche 
auch  in  der  Wirklichkeit  nicht  etwa  nur  in  der  Farbe,  sondern 
in  ihrem  ganzen  Wesen  sich  von  der  übrigen  Masse  des  Kör- 
pers bestimmt  unterscheiden.  Das  Verfahren  des  Silanion  er- 
scheint demnach  als  ein  durchaus  neues  Wagstück,  welches 
nur  in  einer  ganz  bestimmten  Absicht,  nemlich  um  Illusion  zu 
bewirken,  unternommen  sein  konnte.  Diese  Absicht  aber  ist 
für  die  Beurtheilung  der  Grundanschauung,  von  welcher  der 
Künstler  in  seinem  Wirken  ausging,  von  entscheidender  Be- 
deutung; denn  sie  lehrt  uns,  dass  auch  die  Kunst  des  Silanion, 
wie  die  der  meisten  Künstler  seiner  Zeit,  nicht  sowohl  auf 
einem  tiefen  Verstund niss  des  inneren  Wesens  der  Dinge,  als 
auf  der  Beobachtung  ihrer  äusseren  Erscheinung  beruhte  und 
aus  dieser  fast  ausschliesslich  ihre  Nahrung  zog.  Wenn  wir 
also  an  dem  Anfange  unserer  Untersuchung  die  Frage  stellten, 
ob  sich  zwischen  Silanion  als  Autodidakten  und  Lysipp  nicht 
bestimmte  Analogien  nachweisen  Hessen,  so  wird  es  nicht  nö- 
thig  sein,  die  gewonnenen  Resultate  nochmals  im  einzelnen 
durchzugehen,  um  eine  solche  Verwandtschaft  wenigstens  in  den 
allgemeinen  Grundanschauungen  anzuerkennen.  Nur  kann  es 
uns  eben  so  wenig  verborgen  bleiben,  dass  beide  in  ihrer  be- 
sonderen Entwickelung  sich  wieder  vielfältig  von  einander  tren- 
nen. Lysipp  als  ein  Glied  der  argivisch  -  sikyonischen  Schule 
bleibt  vor  allem  auf  die  formelle  Seite  der  künstlerischen  Dar- 
stellung bedacht,  während  Silanion  sich  in  soweit  der  Rich- 
tung seiner  Landsleute  anschliesst,  als  er  auf  die  geistige  Be- 
deutung  des  darzustellenden   Gegenstandes  seine  besondere 
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Aufmerksamkeit  lenkt,  wenn  auch  freilich  nur  in  soweit  ,  als 
dieselbe  sich  in  ihren  Aeusserungen  an  bestimmten  Charak- 
teren oder  Handlungen  durch  eine  scharfe  Beobachtung  erfassen 
lässt. 

Zeuxia  des, 

nach  Plinius  (34,  51)  Schüler  des  Silanion.  Wenn  wir  schon 
oben  als  sein  Werk  ein  Bildniss  des  Redners  Hyperides 
(f  114,  3)  betrachteten,  so  geschah  es  auf  Grund  der  folgen- 
den Inschrift,  welche  Spon  (Mise.  p.  138)  in  der  Villa  Blattei 
zu  Korn  sah: 

YREPIAHZ  PHTflP 

TEYZIAAHE  EDOIEI 
C.  I.  Gr.  n.  6118.    Denn  wie  schon  Visconti  (fcon.  gr.  I,  p.272) 

bemerkt  hat,  kann  nicht  gezweifelt  werden,  dass  hier  der 

Name  des  Zeuxiadcs  unrichtig  gelesen  ist.    Dass  die  Inschrift 

erst  aus  römischer  Zeit  ist,  ergiebt  sich  aus  der  Vergleichung 

der  ähnlichen  des  Sthennis,  Kaiamis  u.  a. 

Apollodor, 

von  welchem  unter  Silanion  gesprochen  wurde,  ist  wahrschein- 
lich derselbe,  welcher  von  Plinius  (31,  86)  als  Bildner  von 
Philosophenstatuen  angeführt  wird.  Boss  (Kunstbl.  1840,  N.  12) 
wollte  ihn  in  die  Zeit  des  voreuklidischen  Alphabetes  setzen, 
weil  er  auf  ihn  ein  auf  der  Akropoüs  gefundenes  Inschriften- 
fragment beziehen  zu  müssen  glaubte: 


.  nOH^OAOPOE 
HBoYAH 

AETTEAONAIM 
Doch  bemerkt  Stephani  (Rhein.  Mus.  NT.  F.  IV,  S.  18),  dass 
kein  hinlänglicher  Grund  vorhanden  sei,  um  zu  dem  Namen 
des  Apollodor  ein  tnolqaev  zu  ergänzen. 

Polykrates. 

Unter  den  Künstlern,  welche  Athleten,  Bewaffnete,  Jäger 
und  Betende  gebildet,  nennt  Plinius  (34,  91)  auch  den  Poly- 
krates. Nach  Athen  und  in  diese  Periode  scheint  er  wegen 
der  folgenden  von  Spon  (Mise.  p.  135)  in  der  Villa  Mattei 
copirten  Inschrift  zu  gehören,  welche  sich  auf  ein  Bildniss  des 
Timotheos  (f  106,  3)  bezieht: 
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TIMO0EOZAOHN 
riOAYKP 

C.  I.  Gr.  ii.  6117.  Denn  dass  in  der  zweiten  Zeile  ein  Künst- 
ler genannt  war,  lehren  die  verwandten  Inschriften  des  Sthen- 
nis,  Kalamis  u.  a. 

K  a  1 1  i  a  d  e  s. 

Nach  Tatian  (c.  Gr.  55,  p.  120)  machte  er  eine  Statne  der 
Hetaere  Neacra,  wahrscheinlich  derselben,  gegen  welche  um 
Ol.  110  die  dem  Demosthenes  beigelegte  Rede  gehalten  ward. 
Vielleicht  ist  dieser  Künstler  identisch  mit  Kailid  es,  welchen 
PI  inj  us  (34,  85)  unter  den  ganz  tüchtigen ,  aber  durch  keines 
ihrer  Werke  besonders  ausgezeichneten  Erzbildnern  anführt. 

Pol  yeuktos. 

Sein  Werk  war  die  eherne  Statue,  welche  die  Athener 
dem  Demosthenes  auf  den  Antrag  seines  Schwestersohnes  De- 
mochares  01.125,  1  errichteten:  Pseud.  Plut.  Vit.  X  orat.  vgl. 
Demosth.  c.  30  und  Paus.  I,  8,  4;  über  das  Jahr  der  Aufstel- 
lung Clinton  fasti  s.  Ol.  125,  1.  Dass  wir  wahrscheinlich 
eine  Copie  dieses  Werkes  in  der  vortrefflichen  vatikanischen 
Statue  besitzen,  hat  Wagner  (Ann.  1836,  p.  159  sqq.)  nach- 
gewiesen. Denn  auch  in  ihr  scheinen  die  jetzt  restaurirten 
liände  ursprünglich  gefaltet  gewesen  zu  sein,  wie  es  von  dem 
Original  ausdrücklich  berichtet  wird.  Dieses  selbst,  oder  eine 
andere  Copie,  scheint  auch  Christodor  (ekphr.  S.  23  sqq.)  als 
im  Gymnasium  des  Zeuxipp  in  Constantinopel  aufgestellt  zu 
beschreiben,  wohin  es  in  späterer  Zeit,  wie  so  viele  andere 
Kunstwerke,  aus  Athen  versetzt  sein  konnte:  vgl.  Jahn  in  d. 
Ztschr.  f.  Altw.  1844,  S.  238. 

Thymilos. 

Von  diesem  Künstler  führt  Pausauias  (I,  20,  1)  einen  Eros 
und  einen  Dionysos  an,  welche  zusammen  mit  dem  berühmten 
Satyr  des  Praxiteles  in  der  Dreifussstrasse  zu  Athen  aufge- 
stellt waren;  weshalb  wir  die  beiden  Künstler  wohl  für  Zeit- 
genossen halten  dürfen. 

Lokros. 

Im  Arestempel  zu  Athen  stand  unter  anderen  Werken, 
welche  sämmtlich  der  besten  Zeit  der  attischen  Kunst  ange- 
hören, eine  Athene  von  der  Hand  des  Lokros  aus  Paros: 
Paus.  I,  8,  5. 
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Telesias 

aus  Athen  hatte  nach  Philochorus  die  neun  Ellen  hohen  Bilder 
des  Poseidon  und  der  Amphitrite  auf  der  Insel  Tenos  gemacht. 
Er  muss  also  früher  als  dieser  Schriftsteller,  welcher  ein  Schü- 
ler des  Erat os iheties  war,  gelebt  haben:  Clera.  Alex.  Protr. 
p.  14  Sylb. 

Exekestos. 

Er  ist  durch  die  Inschrift  einer  beim  Erechtheuin  gefun- 
denen Basis  bekannt  geworden,  welche  ein  der  Athene  Polias 
geweihtes  Geschenk  trug: 

,  AnNAPOAAoAßPOY0PE«^/os 
AOHNAI  POAIAAI  ANEOrW 
EIHKECTOC  EPOHCEN 

Boss  (Kunstbl.  1840,  S.  66)  setzt  die  Inschrift  nach  palaeogra- 
phischen  Merkzeichen  zwischen  die  105te  und  115te  Olympiade. 
Den  Namen  des  Künstlers  giebt  er  als  vollständig  erhalten, 
während  Schöll  (Mitth.  S.  1S8)  nur  EIHKE  .  .  .  •  E  las,  und 
zur  Ausfüllung  der  Lücke  mehr  als  drei  Buchstaben  verlangt, 
wonach  Exekestides  herzustellen  sein  würde. 

Strabax. 

Vor  der  Westseite  des  Parthenon  hat  man  eine  Basis  mit 
folgender  Inschrift  gefunden: 

H  BOYAHEIAPEIOY 

nArOYSAMIPPON  MO 

AOSSOY  HAEION 
Auf  der  Oberfläche    des  Steines  sieht  man  die  Fusstapfen 
einer  stehenden  bronzenen  Statue  in  Lebensgrösse,  und  am 
linken  Bande  der  Oberfläche  sind  die  Worte  eingegraben: 

STPABA5  EPOHCEN 

Boss  (Arth.  Zeit.  N.  15,  S.  944)  setzt  diese  Inschrift  in  die 
Mitte  des  vierten  Jahrhunderts. 

Polymnestos  und  Kenchramis/ 
Etwa  aus  derselben  Zeit  ist  folgendes  auf  der  Akropolis 
gefundene  Inschriftenfragment : 

TTOAYMNHSTOS  KEN 
EPOIHZAN 

Boss  (Ann.  dell'  Inst.  1840,  p.  83)  ergänzt  den  zweiten  Na- 
men Kt>>xQat"$  «nd  hält  diesen  für  den  Künstler,  welchen  Pli- 
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nius  (34,  87)  unter  den  Philosophenbildnern  anfuhrt.  Zwar 
scheint  Stephani  (Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  24)  diese  Ergänzung 
wegen  des  N  anstatt  T  für  eine  attische  Inschrift  dieser  Zeit 
zu  gewagt.  Doch  lässt  sich  schwer  ein  anderer  passender 
Name  finden:  der  vorgeschlagene  Kivxuiq  wenigstens  ist  von 
einer  gänzlich  unbekannten  Form. 

Nikomachos. 

Sein  Name  findet  sich  auf  einer  bei  dem  Tempel  der  Athene 
Polias  entdeckten  fragmentirten  Basis: 

o 

H  Z 

4  o  z 

AAEKAINOYS 

EinAPA^ACICACDHS 
ANHAEMEMOIPA 

AENEISNAONPEPIKÄAAE 
PAAAAAOCArNHC 
PONONOYKAKAEATONA  E 
EAATPEYSAOEAI 

NIKOMAXOC  EPOHCEN 

Ross  Kunstbl.  1840,  S.  48;  Stephani  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  25; 
Schöll  Mitth.  S.  128.  Die  Schriftzüge  deuten  nach  Ross  auf 
das  Ende  des  vierten  oder  den  Anfang  des  dritten  Jahrhun- 
derts v.  Chr.  Diesen  Nikomachos  mit  dem  bekannten  Maler 
in  Verbindung  zu  setzen,  was  Ross  freilich  kaum  selbst  für 
statthaft  erklärt,  geht  auch  deshalb  nicht  an,  weil  derselbe 
Thebaner  war. 

D  e  m  o  d  o  r  o  s. 

Eine  kleine  Säule  in  den  Propylaeen,  welche  einst  ein 
Weihgeschenk  trug,  hat  an  der  Stelle,  wo  gewöhnlich  die 
Künstlernamen  stehen,  folgende  Inschrift: 

dU/AOAßPOS  MEAlTEiv 
Stephani  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  25. 

Fragmentirte  Künstlernamen, 
welche  in  diese  Zeit  zu  gehören   scheinen,  finden   sieh  auf 
athenischen  Inschriften  bei  den  Propylaeen: 

Brunn,  Geschichte  der  griech,  Künstler,  26 
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(DIAOMHAOSCDIAIPPIAO 
m  AOPAIANIEYSANEOHKE 

■ 

OAH/AoZÄAEHANAPON 
Ä0HNOAQPOY 
ÄPETHZ  ENEKÄ 

SEPOHCE 

ebendaselbst  :l 

APICTO®nN  AYCINOY 
EIPESIAHSASKAHPIßl 

£(DIAOKAEOY£IYPETAIONO£ 

Stephani  a.  a.  O.,  S.  37—38. 

Ob  in  der  Inschrift  eines  Weihgescheukes  aus  Ol.  110,  3 
(C.  I.  Gr.  n.  251)  ein  Künstlername  versteckt  ist,  muss  zwei- 
felhaft gelassen  werden. 

Sikjon  ii uii  die  Schule  des  Lysipp. 
Sikyon,  seit  alter  Zeit  ein  Hauptsitz  der  plastischen  Kunst, 
aber  in  der  vorhergehenden  Periode  durch  das  benachbarte 
Argos  verdunkelt,  hatte  durch  Lysipp  seinen  Ruhm  neu  be- 
gründet. Dass  es  denselben  für  längere  Zeit  bewahrte,  ver- 
dankt es  eben  diesem  Künstler,  welcher  nicht  nur  das 
Haupt  einer  Schule,  sondern  auch  einer  Familie  ist,  die  in 
dem  kurzen  Verlaufe  zweier  Generationen  ausser  ihm  noch 
vier  Glieder  von  anerkanntem  Rufe  aufzuweisen  hat.  Wir 
nennen  zuerst: 
Lysistra  tos, 

seinen  Bruder,  von  welchem  wir  doch  annehmen  dürfen,  dass 
er  Künstler  erst  durch  Lysipp  geworden  sei,  nachdem  dieser 
vom  Handwerk  zur  Kunst  sich  emporgearbeitet  hatte.  Mit 
diesem  zusammen  nennt  ihn  Plinius  !)  unter  den  Künstlern  der 
113ten  Olympiade.  Von  seinen  Werken  führt  nur  Tatian  *) 
ein  einziges  an,  die  Statue  der  Melanippe,  wie  der  neueste 
Herausgeber,  Otto,  vermuthet,  der  Geliebten  des  Poseidon3), 
welche  hier  nur  ironisch  (fo(ffj  genannt  werde.  —  Wichtiger 
ist,  was  Plinius4)  von  Lysistratos  erzählt.  Nachdem  er  nem- 
lich  über  die  Erfindungen  des  Butades  (denn  diese  Schreibung 


1)  34,  51.  2)  c.  Gr.  54,  p.  117.  3)  Vgl.  Iust.  orat,  ad  geiitt.  c.  2. 
4)  35,  153. 
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des  Namens  ziehe  ich  nach  Einsicht  der  neuen  Ausgabe  des 
Plinius  von  Sillig  der  früher  angenommenen  Dibutades  vor), 
über  die  Anfänge  der  Plastik,  die  prostypa  und  ectypa,  berich- 
tet hat,  fährt  er  fort:  „Das  Bild  eines  Menschen  aber  drückte 
in  Gyps  vom  Gesichte  selbst  zuerst  Lysistratos  ab,  Lysipp's 
Bruder  aus  Sikyon,  den  wir  bereits  erwähnten;  und  seine  Er- 
findung ist  es,  einen  Ausguss  von  Wachs  aus  dieser  Gyps- 
form  zu  nehmen  und  denselben  zu  retouchiren  (emendare). 
Er  machte  es  auch  zum  Hauptzwecke,  die  Aehnlichkeit  in 
allen  Einzelnheiten  (similitudines)  wiederzugeben,  während 
man  früher  bestrebt  war,  so  schön  als  möglich  zu  bilden. 
Derselbe  erfand  ferner,  von  Bildwerken  Abgüsse  zu  nehmen; 
und  die  Sache  fand  eine  solche  Aufnahme,  dass  nachher  keine 
Statuen  oder  Bildsäulen  ohne  Thon  gemacht  wurden.  Woraus 
erhellt,  dass  diese  Kenntniss  älter  gewesen,  als  die  des  Erz- 
gusses."  Hierauf  folgen  bei  Plinius  die  Nachrichten  über  die 
alten  Plasten  Damophilos  und  Gorgasos.  Diesen  ganzen  Zu- 
sammenhang anzugeben,  schien  nothwendig,  um  zu  zeigen, 
dass  die  drei  letzten  wörtlich  angeführten  Sätze  (von:  „der- 
selbe erfand  ferner"  an)  sich  nicht  auf  Lysistratos  beziehen 
können.  Denn  wie  darf  man  aus  der  Erfindung  eines  Zeitge- 
nossen Alexanders  etwas  über  das  Alter  der  Plastik  und  des 
Erzgusses  folgern?  Wie  öfter  bei  Plinius,  so  scheint  auch 
hier  die  ganze  Stelle  über  Lysistratos  zuerst  als  Nachtrag  an 
den  Rand,  und  später  ohne  Rücksicht  auf  den  Zusammen- 
hang an  einer  falschen  Stelle  in  den  Text  gesetzt  worden  zu 
sein.  Die  Erfindung  des  Gypsformens  über  Bildwerke  fällt 
dadurch  dem  Butades  zu,  welcher  sie  zuerst  zur  Darstellung 
seiner  prostypa  und  ectypa  benutzen  mochte;  von  da  aber 
erscheint  ihre  Anwendung  auf  den  Erzguss  als  eine  durchaus 
naturgemässe  Entwicklung.  Was  endlich  als  von  Lysistratos 
gesagt  übrig  bleibt,  giebt  nun  einen  vollkommen  klaren  und 
abgerundeten  Sinn. 

Wir  haben  in  der  Kunst  des  Lysipp  das  Streben  nach 
Wahrheit  der  äusseren  Erscheinung  gefunden.  Stand  dasselbe 
aber  nicht  vereinzelt,  sondern  war  es  in  der  gesammten  Rich- 
tung des  Zeitgeistes  begründet,  so  kann  es  uns  keineswegs 
überraschen,  wenn  einmal  ein  Künstler  von  diesem  Strome 
sich  bis  zum  Extreme  fortreissen  lässt,  und  ein  vollkomme- 
nes Werk  gerade  dadurch  zu  liefern  vermeint,  dass  er  uns 

26  * 
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nur  ein  möglichst  vollkommenes  Abbild  der  Aussenseite  der 
Dinge  darbietcl.  Dieses  Extrem  ist  durch  das  Verfahren  des 
Lysislratos  gegeben.  Denn  wenn  auch  Plinius  von  einem  Nach- 
bessern (emendare)  des  über  der  Natur  geformten  Ausgusses 
spricht,  so  kann  dasselbe,  sofern  die  erste  Arbeit  überhaupt 
einen  Zweck  haben  soll,  doch  nur  bei  Einzelnheiten  in  Be- 
tracht kommen,  nicht  auf  ein  vollständiges  Durcharbeiten  der 
gesammten  Formen  ausgedehnt  werden.  In  dieser  Weise  aber 
die  Formen  der  Wirklichkeit  unvermittelt  in  ein  Kunstwerk 
zu  übertragen,  das,  müssen  wir  behaupten,  widerspricht  dem 
Wesen  der  Kunst  selbst.  Denn  ein  Kunstwerk  kann  über- 
haupt nur  eutstehen  durch  den  schaffenden  Geist  des  Künst- 
lers. Freilich  kann  es  scheinen ,  dass  im  Portrait  der  Künstler 
zunächst  nur  das  in  der  Wirklichkeit  Gegebene  ohne  Zuthat 
seines  eigenen  Geistes  zur  Darstellung  zu  bringen  habe.  Aber 
wie  wir  im  Leben  den  Menschen  nicht  als  ein  anatomisch  - 
physiologisches  Präparat  betrachten,  sondern  in  den  Formen 
des  Körpers  eine  bestimmte,  mit  Leben  und  Geist  begabte 
Persönlichkeit  erkennen  wollen,  so  machen  wir  auch  an  das 
Kunstwerk  dieselben  Ansprüche,  Unter  diesem  Gesichtspunkte 
ist  also  die  künstlerische  Gestaltung  der  Form  nicht  eine  reine 
Nachbildung  dessen,  was  die  Wirklichkeit  zufällig  darbietet, 
und  darum  etwas  ihr  Untergeordnetes,  Geringeres;  sondern 
sie  hat  ihre  selbstständige  Geltung  und  Berechtigung  neben 
der  natürlichen  Form.  Da  aber  die  Kunst  nicht  in  Fleisch 
und  Blut,  sondern  in  einem  unbelebten  Stoffe  bildet,  so  kann 
der  Künstler  Leben  nur  dadurch  darstellen,  dass  er  das  Bild 
der  darzustellenden,  mit  Leben  und  Geist  begabten  Person  in 
seinen  eigenen  Geist  aufnimmt  und  es  aus  demselben  wie- 
derschafft in  einem  gegebenen  Stoffe  und  nach  den  Gesetzen 
des  Stoffes,  in  welchem  er  bildet.  So  kann  und  muss  aller- 
dings das  Portrait  in  seiner  höchsten  Auffassung  in  einem  ge- 
wissen Sinne  ein  Ideal  werden,  das  Ideal  der  einen  darge- 
stellten Person,  indem  der  Künstler  in  sein  Werk  nur  die 
einfachsten  Grundformen  aus  der  Natur  herübernimmt,  und  nur 
solche,  in  welchen  sich  der  tiefere  Organismus,  die  ursprüng- 
liche geistige  Anlage,  das  innere  geistige  Wesen  in  vollster 
Schärfe  offenbart,  alle  Nebendinge  aber,  unbekümmert  um  eine 
kleinliche  Nachahmung  der  Wirklichheit,  nur  zum  Zwecke 
einer  harmonischen  Durchbildung  jener  Grundformen  frei  hinzu- 
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schafft.  Beispiele  einer  solchen  Auffassung  liefert  uns  die 
griechische  Kunst  in  genügender  Zahl,  unter  anderen  die  Bild- 
nisse des  Perikles,  den  unter  dem  Namen  des  Aeschylos  be- 
kannten Kopf,  welche,  so  zu  sagen,  geläutert  von  allen  Schluk- 
ken des  Irdischen,  wie  einem  höher,  als  wir,  begabten  Ge- 
schlechte entsprossen  erscheinen.  Von  solchen  Portraits  gilt 
zunächst,  was  Plinius  sagt:  man  sei  früher  bestrebt  gewesen, 
sie  so  schön  als  möglich  zu  bilden;  oder  an  einer  anderen 
Stelle1):  in  ihnen  erscheinen  edle  Männer  noch  edler.  Doch 
soll  damit  einer  individuelleren  Auffassung,  wie  sie  uns  z.  B. 
im  Bilde  des  Demosthenes  entgegentritt,  keineswegs  ihre  Be- 
rechtigung abgesprochen  werden.  Denn  wenn  auch  in  dem  ge- 
nannten Bilde  das  Verbissene,  Gekniffene  auf  der  einen  ganzen 
Seite  des  Gesichts,  welches  an  lysippische  argutiae  wie  un- 
willkürlich erinnert,  als  ein  Ausfluss  des  Strebens  nach  einer 
mehr  äusseren  Wahrheit  betrachtet  werden  muss,  so  erscheint 
doch  die  ganze  Behandlung  der  Form  immer  noch  als  dem 
künstlerischen  Gedanken  untergeordnet.  Der  Künstler  ahmt 
nicht  die  Natur  in  allen  ihren  Einzelnheiten  nach,  sondern  er 
wählt  unter  ihnen  nur  diejenigen  aus,  welche,  wenn  auch  nicht 
ursprünglich  durch  den  ganzen  Organismus  begründet,  doch 
durch  die  geistige  Thätigkeit  der  darzustellenden  Person  zu 
einer  festen,  bleibenden  Form  gelangt  sind  und  sich  dadurch 
zur  Charakteristik  dieses  Geistes  besonders  eignen.  Hier  also 
steht  der  Künstler  noch  immer  mit  der  schaffenden  Natur  auf 
gleicher  Stufe,  insofern  beide  die  Formen  nach  einem  uud 
demselben  Gesetze  bilden  und  der  Künstler  nur  da  das  Ein- 
zelne von  der  Natur  entlehnt,  wo  diese  etwas  seinem  eigenen 
Zwecke  gemäss  bereits  vorgebildet  hat.  Die  Form  an  sich  ist 
aber  hier  keineswegs  Zweck ,  sondern  nur  das  Mittel  zur  Dar- 
stellung eines  über  ihr  stehenden,  sie  beherrschenden  Gedan- 
kens. Dieses  Verhält  niss  nun  gestaltet  sich  durchaus  um,  so- 
bald ein  reiner,  mehr  oder  minder  nachgebesserter  Abdruck 
der  Natur  das  Kunstwerk  ersetzen ,  oder  eigentlich  noch  über- 
treffen soll,  insofern  von  der  Voraussetzung  ausgegangen  wird, 
dass  die  Natur  eine  vollkommnere  Bildnerin  ihrer  eigenen  Ge- 
schöpfe  sein  müsse,  als  die  Kunst.    Hier  ordnet  sich  der  Künst- 


1)  35,  74. 
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ler  der  Natur  oder  richtiger  der  Wirklichkeit  nicht  nur  unter, 
sondern  er  verzichtet  überhaupt  gänzlich  auf  seine  Selbst- 
ständigkeit. Allein  der  Abdruck  liefert,  materiell  betrachtet, 
nur  ein  Abbild  der  Oberfläche  des  Körpers.  Der  Stoff  aber, 
aus  welchem  dieselbe  in  der  Wirklichkeit  gebildet  wird,  die 
Haut,  besitzt  an  sich  keine  feste  selbstständige  Form,  sondern 
nur  die  Fähigkeit  sich  denjenigen  Formen,  welche  sie  um- 
schliesst,  anzupassen  und  anzuschmiegen.  Eben  so  wenig  hat 
sie  an  der  Thätigkeit  derjenigen  Theile,  welche  Leben  und 
Bewegung  bewirken,  einen  selbstständigen,  positiven  Antheil, 
sondern  verhält  sich  zu  derselben  neutral  oder  gar  negativ, 
indem  sie  jeder  bewegenden  Kraft,  d.  h.  jedem  Muskel,  hin- 
längliche Freiheit  der  Bewegung  gewährt,  aber  sie  doch  ge- 
wisse Kreise  zu  überschreiten  verhindert.  Diese  ihre  Function 
und  Bedeutung  allein  ist  es,  in  welcher  sie  von  der  Kunst 
berücksichtigt  und  behandelt  zu  werden  verdient.  Einen  bei 
weitem  grösseren  Anspruch  aber  macht  sie  in  dem  über  der 
Natur  geformten  Abgüsse.  Hier  erscheinen  alle  Zufälligkeiten, 
und,  weil  sie  ohne  Bedeutung  für  Geist  und  Handeln  der  dar- 
gestellten Person  sind ,  müssen  sie  in  dem  leblosen  Stoffe  weit 
unangenehmer  und  hässlicher  wirken,  als  im  Leben,  wo  sie  im 
Flusse  der  Bewegung  sich  der  Aufmerksamkeit  mehr  entziehen. 
Hier  zeigen  sich  ferner  eine  Menge  von  Einzeluheiten,  welche, 
ich  möchte  kaum  sagen,  für  den  animalischen  Lcbensprocess, 
sondern  allein  für  das  Vegetiren  des  Körpers  Bedeutung  ha- 
ben. Da  diese  aber  wesentlich  durch  den  Stoff,  die  Fügung 
und  Zusammensetzung,  die  Textur  desselben  bedingt  sind,  so 
müssen  sie,  in  einen  anderen  Stoff  und  in  eine  feste  Form 
übertragen,  einen  von  der  Wirklichkeit  sehr  verschiedenen 
Eindruck  hervorbringen.  Wir  erblicken  im  Abdrucke  die  Ober- 
fläche des  Körpers  in  Erstarrung  uud  in  Folge  dessen  Leben 
und  Bewegung  aller  übrigen  Theile  gehemmt  und  ertödtet. 
Weit  entfernt  also ,  uns  ein  getreues  und  wahres  Bild  der  vol- 
len Persönlichkeit  zu  gewähren,  bietet  uns  der  Abdruck  nichts 
als  ein  Abbild  der  Hülle  derselben  in  ihrer  äusserlichsten  phy- 
sischen Beschaffenheit  ohne  Geist  und  Leben.  Die  künstleri- 
schen Forderungen  höherer  Art  bleiben  daher  sämmtlich  unbe- 
friedigt, und  an  die  Stelle  einer  höheren  Naturwahrheit  tritt 
nichts,  als  was  PI  in  ins  als  Eigentümlichkeit  des  Lysistratos 
hervorhebt:  ßimilitudines,  eine  Aehnlichkeit  in  den  Einzeln- 
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heiten  der  äusseren  Erscheinung,  welche  nur  dem  niederen 
Sinne  als  ein  Verdienst  erscheinen  kann  !). 

Wir  haben  demnach  die  Bestrebungen  des  Lysistratos 
nicht  anders  als  verfehlt  nennen  können.  Dieses  strenge  Ur- 
theil  dürfen  wir  indessen  vom  geschichtlichen  Standpunkte  aus 
einigermassen  mildern.  Ich  möchte  es  eine  historische  Not- 
wendigkeit nennen,  dass  sich  die  Richtung  dieser  ganzen 
Epoche  auf  äussere  Wahrheit  einmal  bis  zu  ihrem  Endpunkte 
entwickeln  musste,  um  das  Gefährliche  derselben  klar  erken- 
nen  zu  lassen.  Diesen  Versuch  wagte  Lysistratos;  wohl  aber 
ist  es  möglich,  dass  er  es  bei  dem  Versuche  bewenden  Hess. 
Wenigstens  finden  wir  keine  Spuren,  dass  man  weiter  an  dem 
Gedanken  festgehalten  habe,  einen  Abklatsch  der  Natur  au 
die  Stelle  der  Kunstwerke  setzen  zu  wollen.  Wohl  aber 
scheint  die  Erfindung  des  Abformens  über  dem  Leben  in  an- 
derer Beziehung  einen  nachhaltigen  Einfluss  ausgeübt  zu  ha- 
ben. In  der  folgenden  Zeit,  in  welcher  die  Gymnastik  die 
hohe  Bedeutung  verlor,  welche  sie  früher  für  das  gesammte 
Leben  der  Hellenen,  und  namentlich  für  die  bildende  Kunst 
gehabt  hatte,  war  nun  ein  neues  Hülfsmittel  für  das  Studium 
des  menschlichen  Körpers  gegeben,  zwar  nur  ein  schwacher 
Ersatz  für  das  wirkliche,  bewegte  Leben;  aber  doch  ein  Er- 
satz, welcher  der  weniger  aus  lebendiger  Phantasie,  als  aus 
ruhiger,  allseitiger  Ueberlegung  schaffenden  Kunst  der  folgen- 
den Epoche  wesentlich  förderlich  sein  musste.  Namentlich 
mochte  es  noch  einmal  eine  besondere  Untersuchung  verdienen, 
ob  nicht  manche  Erscheinungen  der  eigentümlich  römischen 
Kunst  aus  solchen  Studien  sich  erklären  Hessen ,  ob  nicht  vor 
allem  die  römische  Portraitbildung  am  einfachsten  auf  eine 
durch  solche  Studien  bedingte  Naturanschauung  zurückzu- 
führen sei. 

D  a  i  p  p  o  s , 

Sohn  und  Schüler  des  Lysipp,  und  deshalb  von  P  Im  ins  unter 
den  Künstlern  der  leisten  Olympiade  angeführt:  34,  51.  Die 


1)  Richtig  bemerkt  A.W.  v.  Schlegel  (Sämmtl.  W.  IX,  S.  161)  über  einige 
moderne,  mit  Hülfe  des  Abformens  entstandene  Büsten:  „Kreilich  bekommt  bei 
dieser  widerwärtigen  Operation  der  Mund  etwas  Gekniffenes,  die  ganze  Miene 
wird  peinlich,  die  fleischigen  Partien  werden  platt  gedrückt  u.  s.  w. ,  so  dass 
bei  dem  Nacharbeiten  Leben  und  Bewegung  gleichsam  nur  wie  eine  Schminke 
auf  die  todte  Masse  aufgetragen  werden  muss." 
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Schreibung  des  Namens  Daippos  steht  durch  zweimalige  Er- 
wähnung bei  Pausanias,  sowie  dadurch  fest,  dass  er  bei  Pli- 
nius  (34  ,  87)  in  der  alphabetischen  Aufzählung  der  Künstler 
unter  dem  Buchstaben  D  erscheint.  Wenn  daher  bei  dem 
Letzteren  an  zwei  anderen  Stellen  (§.  51  u.  66)  sich  auch  in 
den  besten  Handschriften  Laippus  findet,  obwohl  an  einen  ver- 
schiedenen Künstler  zu  denken  kein  Grund  vorliegt,  so  müssen 
wir  wohl  mit  Sillig  ein  Versehen  des  Plinius  annehmen ,  wel- 
cher beim  Excerpiren  aus  dem  Griechischen  die  Initialen  J  und 
A  verwechseln  mochte.  —  Zu  Olympia  befanden  sich  von 
ihm  die  Statuen  des  Kallon,  Sohnes  dos  Harmodios,  welcher 
im  Faustkampfe  der  Knaben,  und  des  Nikandros,  ebenfalls  aus 
Elis,  welcher  im  Doppellauf  zu  Olympia  und  auch  anderwärts 
gesiegt  hatte:  Paus.  VI,  12,  3;  16,  4.  Ausserdem  neunt  nur 
noch  Plinius  (34,  87)  ein  Werk  und  zwar  mit  einem  Griechi- 
schen Namen,  über  dessen  Schreibung  man  früher  schwanken- 
der Meinung  war:  die  Lesarten  perlaomenon,  perlayomenon 
schienen  auf  paralyomenon  zu  führen,  und  wenn  auch  die  Fi- 
gur eines  von  Gicht  oder  Schlag  Gelähmten  ein  sehr  eigen- 
thümlicher  Vorwurf  für  eine  Kunstdarstellung  ist,  so  würde 
doch  in  dieser  Epoche  der  Kunst  daran  kein  Anstoss  zu  neh- 
men sein.  Die  Lesart  der  Bamberger  Handschrift  pexomeuon 
führt  indessen  bestimmt  auf  die  Vulgate  perixyomenon  zurück, 
unter  welcher  Benennung  Plinius  noch  kurz  vorher  (§.  86) 
auch  ein  Werk  des  Antignotos  anführt.  Wir  haben  also  einen 
Athleten  mit  der  Striegel ,  einen  destringens  se,  den  man  viel- 
leicht nicht  Apoxyomenos  nannte,  um  ihn  von  dem  verwandten 
Werke  des  Lysipp  besser  unterscheiden  zu  könneu. 

Boedas, 

ebenfalls  Sohn  und  Schüler  des  Lysipp:  Plin.  34,  66.  Die  frü- 
here Schreibung  Bedas  ist  aus  den  besten  Handschriften  ver- 
bessert. Wir  kennen  von  ihm  nur  ein  einziges  Werk,  einen 
Betenden:  Plin.  34,73.  Die  Behauptung,  dass  derselbe  in  dem 
betenden  Knaben  des  Berliner  Museums  uns  erhalten  sei,  ent- 
behrt einer  positiven  Begründung.  Den  Bedas,  welchen  Vitruv 
(III,  praef.  §.2)  unter  denjenigen  Künstlern  nennt,  welchen 
zu  grösserer  Berühmtheit  nicht  die  Tüchtigkeit ,  sondern  das 
Glück  gemangelt  habe,  dürfen  wir  mit  dem  Sohne  des  Lysipp 
nicht  verwechseln,  da  er  ausdrücklich  Byzantier  genannt  wird. 
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Euthykrates, 
der  dritte,  und  nach  Plinius  (34  ,  66)  der  bedeutendste  der 
Söhne  und  Schüler  Lysipp's,  aber  im  Charakter  von  ihm  ver- 
schieden: denn  „er  wollte  seinen  Vater  mehr  in  der  Beharr- 
lichkeit, als  iu  der  Elegauz  nachahmen,  und  lieber  in  einer 
ernsten,  als  anmuthigeu  Richtung  gefallen"  (coustantiam  polius 
imitatus  palris  quam  clegantiam,  austero  mahnt  genere  quam 
iueundo  placere).  In  der  hierauf  folgenden  Anführung  seiner 
Werke  herrscht  leider  einige  Verwirrung,  die  manche  Einzeln- 
heiteu  schwankend  erscheinen  lassen  muss.  Zuerst  nennt  Pli- 
nius einen  Herakles  zu  Delphi  und  einen  Alexander;  sodann 
(nach  der  früheren  Lesart)  Thespiu  venatorem  et  Thespiadas, 
proelium  equestre;  doch  bietet  hier  die  Bamberger  Handschrift 
Thespis,  was  auf  Thcspiis  führt,  und  lässt  Thespiadas  ganz 
weg,  weshalb  wir  es  als  ein  Glossem  betrachten  dürfen.  So 
bleibt:  zu  Thespiae  ein  Jäger  und  ein  Reitertreffen ;  von  wel- 
cher Art,  wird  nicht  näher  angegeben.  Es  folgen  (ebenfalls 
nach  der  Vulgate):  simulacrum  Trophonii  ad  oraculum,  quadri- 
gas  Medeae  complures,  equum  cum  fiscinis,  canes  venantium. 
Hier  ist  zuerst  aus  der  Bamberger  Handschrift  nach  simula- 
crum hinzuzufügen:  ipsum.  Dass  durch  diesen  Zusatz  das 
eigentliche  Tempelbild  bezeichnet  werden  solle,  wie  Sillig  in 
seiner  neuen  Ausgabe  des  Plinius  meint,  muss  deshalb  zwei- 
felhaft erscheinen,  weil  dieses  von  Pausanias  (IX,  39,  3)  ein 
Werk  des  Praxiteles  genannt  wird.  Es  soll  also  wohl  nur  be- 
tont werden,  dass  das  Bild  den  Trophouios  selbst,  nicht  eine 
andere  bei  seinem  Orakel  mit  einer  Statue  geehrte  Person  dar- 
stellte. Die  Schwierigkeiten,  welche  Medeae  der  Erklärung 
bietet,  fallen  weg,  indem  die  Bamberger  Handschrift  dieses 
Wort  auslässt.  Es  konnte,  wie  Sillig  meint,  aus  einem  Glos- 
sem, Lebadeae,  wie  v.  Jan,  aus  in  aede  eius  (inedei  in  einer 
Vossischen  Handschrift  aus  in  ede  ei')  entstanden  sein.  Was 
wir  endlich  unter  dem  equus  cum  fiscinis,  einem  Pferde  mit 
Körben,  oder,  wie  ein  Theil  der  Handschriften  cum  fuscinis, 
mit  Gabeln,  zu  denken  haben,  vermag  ich  nicht  anzugeben. 
Dass  der  Zusatz  von  irgend  einem  Parergon  hergenommen 
und  nur  bestimmt  sei,  das  Pferd  dadurch,  als  durch  einen 
Beinamen,  näher  zu  bezeichnen,  wie  Sillig  vermuthet,  ist  al- 
lerdings möglich;  aber  die  Schwierigkeit  selbst  wird  dadurch 
eigentlich  nicht  gelöst.  —    Ausser  Plinius  nennt  nur  Tatian 
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(c.  Graec.  52,  p.  114  Worth)  noch  Werke  des  Euthykrates, 
nemlich  die  Statuen  der  Dichterinnen  Anyte,  der  Mnesiarchis 
aus  Ephesos,  der  Thalarchis  aus  Argos,  und  endlich  Panteu- 
chis  GvXXaiißävovGav  ex  ydogtag  (ein  erotisches  Symplegma  *?). 
—  Bemerkungen  der  Alteu  über  den  Charakter  dieser  Bildwerke 
fehlen  uns  gänzlich;  und  wir  vermögen  deshalb  nicht  nachzu- 
weisen, in  welchen  besonderen  Eigentümlichkeiten  das  zu  An- 
fang mitgetheilte  Urtheil  des  Plinius  begründet  ist.  Wie  es 
dasteht,  scheint  anzunehmen,  das  Euthykrates  im  Ernste  der 
Auffassung  und  vielleicht  auch  in  den  strengeren,  breiteren 
Proportionen  sich  mehr  der  älteren  Kunstschule  von  Argos  und 
Sikyon  angeschlossen  habe.  Dieses  wird  noch  wahrscheinli- 
cher durch  des  Urtheil,  welches  Plinius  unmittelbar  nachher 
über  den  folgenden  Künstler  fällt: 
Tisikrates 

„aus  Sikyon  war  zwar  Schüler  des  Euthykrates,  stand  aber 
der  Sekte  des  Lysipp  näher  (Lysippi  sectae  propior),  so  dass 
mehrere  seiner  Werke  kaum  davon  zu  unterscheiden  waren, 
wie  sein  Thebanischer  Greis,  der  König  Demetrios,  Peukestes, 
der  Leibwächter  Alexanders  des  Grossen,  würdig  so  grossen 
Ruhmes":  Plin.  34,  67.  Peukestes  war  wenigstens  im  An- 
fange der  f116ten  Olympiade  noch  am  Leben1);  Demetrios  aber 
starb  Ol.  ±42,2,  so  dass  sich  die  künstlerische  Laufbahn  des 
Tisikrates  der  seines  Lehrers  entsprechend  von  Ol.  115  — 124 
erstrecken  mochte.  Plinius  erwähnt  ausserdem,  dass  auf  ein 
Zweigespann  von  seiner  Hand  Piston  eine  Frau  setzte;  und 
nennt  zugleich  als  Werke  dieses  sonst  unbekannten  Künstlers 
einen  Ares  und  Hermes  im  Tempel  der  Concordia  zu  Rom: 
34,  89.  Endlich  finden  wir  den  Namen  des  Tisikrates  auf  einer 
bei  Albano  entdeckten  Basis: 

TEIEIKPATHZ  EnOIEI 
C.  I.  Gr.  n.  6172.*  Aus  dem  Impcrfectum  sowie  aus  dem  Ma- 
terial der  Basis,  einem  albanischen  Peperin ,  geht  hervor,  dass 
die  Inschrift  erst  in  römischer  Zeit  unter  ein  Werk  des  Tisi- 
krates oder  eine  Copie  desselben  gesetzt  wurde.  Visconti  3) 
wollte  aus  der  oblongen  Gestalt  der  Basis  schliesscn,  dieselbe 
habe  die  Löwin  getragen,  welche  Plinius  erwähne;  allein  er 
verwechselte  dabei  Tisikrates  mit  dem  alten  Amphikrates  aus 


1)  Plut.  Eum.  14;  Diod.  XIX,  48.      2)  üp.  var.  II,  82. 
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der  Zeit  der  Pisistratiden.  —   Tisikrates,  der  Vater  des  Ma- 
lers Arkesilas ') ,   kann  sehr  wohl  mit  dem  Bildhauer  iden- 
tisch sein. 
Xenokrates, 

nach  Einigen  Schüler  des  Tisikrates,  nach  Anderen  des  Euthy- 
krates,  übertraf  beide  durch  die  Menge  seiner  Werke  und 
schrieb  Bücher  über  seine  Kunst:  PI  in.  34,  83.  Aus  denselben 
citirt  Plinius  ein  Urtheil  über  Parrhasios;  unter  den  Quellen 
des  34sten  Buches  aber  eine  Schrift  über  Toreutik.  Dort  und 
unter  denen  des  35sten  Buches  wird  ausserdem  noch  ein  Xeno- 
krates, Sohn  des  Zeno,  genannt,  der  vielleicht  identisch  mit 
dem  Schriftsteller  über  Mediciu  ist,  welchen  Plinius  im  33sten 
Buche  benutzte.  Als  Bildhauer  erwähnt  einen  Xenokrates 
auch  Diogenes  Laertius  IV,  15. 

Wir  kehren  jetzt  wieder  zu  den  unmittelbaren  Nachfolgern 
Lysipp's  zurück: 
Phanis, 

wie  aus  der  Bamberger  Handschrift  des  Plinius  (34,  80)  für 
Phoenix  hergestellt  ist,  von  unbekanntem  Vaterlande  und 
Schüler  des  Lysipp.  Für  sein  Werk  hielt  man  früher  die  Sta- 
tue des  Faustkämpfers  Epitherscs,  welcher  auch  von  Pausa- 
nias  (VI,  15,  3)  erwähnt  wird.  Die  Handschriften  des  Plinius 
führen  aber  auf  epithyusan,  eine  opfernde  Frau;  und  da  ähn- 
liche Darstellungen  namentlich  bei  Plinius  häufiger  erwähnt 
werden,  so  ist  kein  Grund  vorhanden,  von  dieser  Lesart  ab- 
zugehen. 

Eutychides 

aus  Sikyon,  Schüler  des  Lysipp  (Paus.  VI,  2,  4),  und  wohl 
deshalb  von  Plinius  (34,  51)  in  die  leiste  Olympiade  gesetzt, 
womit  übereinstimmt,  dass  er  für  Antiochia  arbeitet:  denn 
diese  Stadt  wurde  laut  der  armenischen  Uebersetzung  des 
Eusebius2)  Ol.  115,4  unter  dem  Namen  Antigoneia  gegründet, 
Ol.  119,  3  aber  von  Seleukos  erneuert  und  Antiochia  genannt, 
Eutychides  arbeitete  in  Erz  und  in  Marmor,  und  wahrschein- 
scheinlich  ist  auch  der  Maler  dieses  Namens,  von  welchem 
Plinius  (35,  141)  eine  Victoria  auf  einem  Zweigespann  anführt, 
von  dem  Bildhauer  nicht  verschieden.  Als  Marmorwerk  er- 
wähnt Plinius  (36,  34)  einen  Dionysos,  wrelcher  unter  den 


1)  Plin.  35,  146.       2)  Vgl.  Syncell.  p.  218  B.  C. 
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Monumenten  des  Asinius  Pollio  aufgestellt  war;  als  Erzwerk 
aber  (34,  78)  die  Statue  des  Eurotas,  an  welcher ,  wie  man 
sagte,  die  Kunst  noch  flüssiger  war,  als  der  Fluss:  ein  Ge- 
danke, welcher  in  einem  Epigramme  des  Philippos1)  noch 
weiter  ausgesponnen  ist2).  Aus  Erz  war  natürlich  auch  die 
Statue  des  Timosthenes  aus  Elis,  welcher  zu  Olympia  im 
Wettlauf  der  Knaben  in  unbekannter  Olympiade  gesiegt  hatte: 
Paus.  VI,  2,  4.  Ungewiss  ist  das  Material  bei  der  Statue  der 
Tyche,  welche  er  für  die  Syrier  am  Orontes  (d.i.  die  Antio- 
chencr)  gemacht  hatte,  und  welche  von  diesen  in  hohen  Ehren 
gehalten  wurde:  Paus.  1.  1.  Eine  sehr  schöne  und  gewiss  rich- 
tige Verrauthung  über  dieses  Werk  hat  0.  Müller  »)  aufgestellt, 
indem  er  die  Tyche  für  die  Stadtgöttin  von  Antiochia  erklärte, 
von  welcher  uns  auf  Münzen  und  in  statuarischen  Werken 
zahlreiche  Nachbildungen  erhalten  sind 4).  Die  Göttin  sitzt, 
der  Localität  der  Stadt  entsprechend,  auf  einem  Felsen  und 
zu  ihren  Füssen  erscheint  in  halber.  Figur  aus  den  Wellen  auf- 
tauchend der  Fiussgott  Orontes  als  Jüngling.  Die  Bewegung 
der  Göttin  ist  so  motivirt,  dass  die  ganze  rechte  Seite  des 
Körpers  sich  nach  der  linken  hinwendet.  Der  rechte  Fuss 
ist  über  den  linken  geschlagen  und  auf  ihn  stützt  sich  der  El- 
lenbogen des  rechten  Armes,  während  der  linke  dieser  Wen- 
dung entsprechend,  sich  hinterwärts  aufstützt,  um  dem  nach 
dieser  Seite  drückenden  Körper  einen  Haltpunkt  zu  gewähren. 
Die  Mauerkrone  charakterisirt  die  Sladtgöttin ,  Aehren  in  der 
Hechten  (an  deren  Stelle  in  Müuzen  freilich  auch  ein  Palm- 
zweig erscheint),  die  Fruchtbarkeit  der  Gegend.  Durch  die 
Bewegung  der  Figur  aber,  namentlich  durch  das  Zurückziehen 
des  einen  Armes,  entwickelt  sich  eine  Fülle  der  reizendsten 
Motive  für,  die  Gewandung.  Wenige  Werke  aus  dem  Alter- 
thume  sind  uns  erhalten,  welche  sich  mit  diesem  in  der  An- 
muth  der  ganzen  Erscheinung  vergleichen  liessen.  Schwerlich 
wird  sich  Jemand  dem  Zauber  desselben  zu  entziehen  im  Stande 
sein,  und  ich  bin  weit  entfernt,  diesen  Genuss  und  die  Freude 
daran  irgend  Jemand  verbittern  zu  wollen.  Doch  aber  muss 
ich  darauf  mit  Nachdruck    aufmerksam   machen,    wie  weit 


l)  Jacobs  Authol.  XI II,  p.672.  2)  Vgl.  Jahn,  Bor.  d.  sächs.  (je*.  1850.  11, 
S.  123.  3)  Diss.  Antioch.  1,  14.  4;  Namentlich  eine  Statue  im  Vatican: 
PCI.  111,  t.  40;  vgl.  Müller  u.  Üest.  Denkm.  I,  Tal'.  49. 


Digitized  by  Googl 


413 


sich  diese  Götterbildung  von  denen  älterer  Zeit  unterschei- 
det.   Von  dem  religiösen  Ernste  und  der  feierlichen  Würde, 
welche   früher   den  Bildern  der  Götter  eigen,  ja  notwen- 
dig waren,  lässt  sich  bei  dieser  Tyche  kaum  noch  reden; 
ja  nicht  einmal  die  Strenge,  der  decor  der  älteren  Sitte,  kann 
für  einen  besonders  bezeichnenden  Zug  an  diesem  Bilde  gelten. 
Vielmehr  steht  es  in  scinor  äusseren  Erscheinung  dem  soge- 
nannten Genre  weit  näher;  sein  Grundcharakter  ist  der  einer 
allgemein  menschlichen  Anrauth.    Wohl  mag  eine  Stadt  ,  wel- 
che sich  aus  einem  schönen  Thale  an  einer  anmuthigen  Höhe 
hinaufzieht,  einen  ähnlichen  Eindruck  gewähren.    Aber  dieser 
Eindruck  bleibt  immer  wesentlich  verschieden  von  dem  Gefühl 
der  Erhebung ,   welches  ein  von  einer  hohen  geistigen  Idee 
erfülltes  Werk  in  uns  hervorrufen  muss.    Durch  dieses  Unheil 
soll,  wie  gesagt  ,  dem  Verdienst  des  Eutychides  kein  Abbruch 
geschehen;  aber  ausgesprochen  musste  es  werden,  um  den 
Wechsel  der  Zeiten,  die  durchaus  veränderte  Anschauungs- 
weise zu  bezeichnen,  welche  auch  da,  wo  zu  einer  erhabe- 
neren, geistigeren  Auffassung  noch  Gelegenheit  gegeben  war, 
dem  Gefälligen  und  Anmuthigen  überall  eine  bevorzugte  Gel- 
tung einräumte.    Wir  durften  dieses  hervorzuheben  um  so  we- 
niger unterlassen,  als  gerade  dieses  Werk,  weil  es,  wenn  auch 
nur  in  Copien  noch  erhalten,  besonders  geeignet  erscheinen 
muss,  auch  auf  die  unmittelbar  vorhergehende  Zeit  ein  be- 
stimmteres Licht  zu  werfen,  und  namentlich  das  Wesen  der 
Eleganz,  das  iueundum  genus  bei  Lysipp  in  seiner  concretereu 
für  den  äusseren  Sinn  fasslichen  Gestaltung  uns  vor  Augen  zu 
fuhren.  —  Wie  aber  bei  der  Tyche  die  alte  Strenge  der  Hal- 
tung einer  anmuthigen  Sorglosigkeit  Platz  gemacht  hatte,  so 
bewunderte  das  Alterthum  an  dem  Eurotas  die  Weichheit,  ja 
Flüssigkeit  der  Behandlung,  durch  welche  Eutychides  die  Na- 
tur des  feuchten  Elementes  noch  überboten  zu  haben  schien. 
Wir  haben  hier  wieder  einen  jener  epigrammatischen,  auf  eine 
bestimmte  Spitze  berechneten  Lobsprüche  vor  uns.    Dies  kann 
uns  indessen  nicht  hindern  zu  fragen,  wodurch  derselbe  ge- 
rechtfertigt sein  mochte.    Wir  dürfen  nicht  etwa  an  eine  be- 
sondere Weichheit  in  der  Behandlung  des  Fleisches,  der  Ober- 
fläche des  Körpers  denken,   einer  solchen,  wie  sie  in  dem 
Symplegma  des  Kephisodot  ihre  Bewunderer  fand ;  denn  dieser 
Behandlung  bequemt  sich  das  Erz  nicht  in  derselben  Weise 
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an,  wie  der  Marmor.  Es  sei  mir  daher  erlaubt,  vielmehr  eine 
Erklärung  durch  die  Hinweisung  auf  einige  andere  Bildwerke 
zu  versuchen,  deren  Vergleichung  vielleicht,  aber  doch  nur 
auf  den  ersten  Blick,  fernliegend  erscheinen  mag:  nemlich  zwei 
Panther  des  vaticanischen  Museums,  Thiere  aus  dem  Katzen* 
geschlechte,  an  welchen  nicht  die  Stärke  und  Tragfähigkeit 
des  Knochen-  und  Muskelbaues,  das  Feste  der  Form,  sondern 
die  elastische  Weichheit,  welche  einer  Fixirung  der  Form  ge- 
rade zu  widersprechen  scheint,  die  am  meisten  hervortretende 
charakteristische  Eigenschaft  bildet.  Sie  liegen  da,  man  möchte 
sagen ,  wie  hingegossen ;  und  die  Wirkuug  erscheint  um  so 
grösser,  wenn  wir  bedenken,  dass  die  Arbeit  in  dem  härtesten 
sprödesten  Stoffe,  in  Granit,  ausgeführt  ist.  Von  einer  nach 
Illusion  strebenden  Behandlung  des  Details  der  Oberfläche  kann 
in  diesem  Stoffe  am  allerwenigsten  die  Rede  sein :  die  Weich- 
heit liegt  also  lediglich  in  der  Fügung,  in  der  Geschmeidigkeit 
und  Gelenkigkeit  jedes  einzelnen  Gliedes.  Wenden  wir  jetzt 
dasselbe  Bildungsprincip  auf  die  Darstellung  eines  Flussgottes 
an ,  so  springt  es  in  die  Augen ,  was  den  Alten  zu  einer  witzi- 
gen Vergleichung  der  Flüssigkeit  des  Kunstwerkes  und  des 
Flusses  Veranlassung  bot:  es  war  das  Hinfliessen  der  ganzen, 
wahrscheinlich  liegenden  Gestalt,  das  Gelöste,  aller  Spannung 
Entbehrende  jeder  Bewegung,  was  in  dem  harten  Stoffe  ge- 
bunden die  Bewunderung  der  Menge  hervorrief,  so  recht  der 
Gegensatz  dessen,  was  die  strenge  Bildung  des  Körpers  in 
den  Gymnasien  erstrebte. 

Kehren  wir  jetzt  wieder  zu  dem  Künstler  zurück,  welcher 
diesen  Eurotas  und  die  Tyche  geschaffen  hatte,  so  ergiebt 
sich  für  ihn  durch  diese  Werke  eine  sehr  bestimmte  Stellung 
in  der  sikyonischen  Schule.  Wir  finden  eine  naturgemässe 
Entwickelung  derjenigen  Bestrebungen  Lysipp's,  welche  den 
Emst  und  die  Strenge  der  älteren  Kunst  mit  Eleganz  und 
Leichtigkeit  zu  vertauschen  bezweckten.  Ob  und  wie  weit 
dasselbe  auch  hinsichtlich  der  äusseren  Behandlung  behauptet 
werden  darf,  insofern  auch  darin  die  Künstler  dieser  Zeit  sich 
der  sinnlichen  Wahrheit  der  Natur  zu  nähern  suchten,  ver- 
mögen wir  nicht  zu  entscheiden.  Auf  jeden  Fall  indessen  scheint 
die  charakteristische  Eigenthümlichkeit  des  Eutychides  weni- 
ger hierin  gesucht  werden  zu  müssen,  als  in  der  Composition, 
in  einer  Verbindung  der  Theile,  welche  dadurch,  dass  sie  die 
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dargestellte  Person  frei  von  allem  Zwange  und  von  aller  An- 
strengung erscheinen  lässt,    dem  Beschauer   das  Gefühl  des 
daraus  entspringenden  Behagens  unvermerkt  mittheilt  und  es 
ihn  als  etwas  ihm  selbst  Angehöriges  empfinden  lässt  *). 
Schüler  des  Eutychides  war: 
Kantharos, 

ebenfalls  aus  Sikyon  gebürtig,  und  Sohn  eines  Alexis,  welcher 
mit  dem  gleichnamigen  Künstler  aus  der  Schule  des  Polyklet 
in  Familienzusammenhang  stehen  kann,  aber  nicht  noth wen- 
dig zu  stehen  braucht:  Paus.  VI,  3,3.  Plinius  (34,85)  nennt 
Kantharos  unter  den  Künstlern,  welche  wegen  ihrer  gleich- 
massigen  Tüchtigkeit,  wenn  auch  nicht  wegen  eines  einzelnen 
besonders  ausgezeichneten  Werkes  Anerkennung  verdienen. 
Dass  er  auch  Caelator  gewesen,  hat  Sillig  wohl  nur  aus  Ver- 
sehen in  dieser  Stelle  zu  finden  geglaubt.  Zwei  Werke  führt 
Pausanias  an:  die  Statuen  des  Alexinikos  aus  Elis,  und  des 
Kratinos  aus  Aegeira,  welche  beide  im  Ringen  der  Knaben 
zu  Olympia  gesiegt  hatten:  VI,  17,  5;  3,  3.  Der  Letztere 
zeichnete  sich  sowohl  durch  seine  Schönheit,  als  durch  die 
grosse  Kunst  aus,  mit  welcher  er  das  Ringen  betrieb,  weshalb 
ihm  erlaubt  ward ,  neben  seinem  eigenen  Bilde  in  Olympia  auch 
das  seines  Lehrers  aufzustellen. 

Wir  beschliessen  die  Reihe  der  Schüler  des  Lysipp  mit 
dem  berühmtesten  unter  ihnen: 
Chare  s, 

von  Lindos  auf  Rhodos  gebürtig.  Ueber  das  Werk,  welchem 
er  seinen  Ruhm  verdankte,  hören  wir  zunächst  Plinius  (34,  41): 
„Vor  allen  aber  ward  bewundert  der  Koloss  des  Sonnengottes 
zu  Rhodos,  welchen  Chares  aus  Lindos,  der  Schüler  des  Ly- 
sipp, gemacht  hatte.  Seine  Höhe  betrug  70  Ellen  (105  Fuss). 
Dieses  Bild  ward  nach  56  Jahren  durch  ein  Erdbeben  nieder- 
geworfen; aber  auch  liegend  ist  es  zum  Erstaunen.  Wenige 
sind  im  Stande ,  seinen  Daumen  zu  umfassen ;  die  Finger  allein 
sind  grösser,  als  die  meisten  Statuen;  weite  Höhlen  gähnen 
aus  den  gebrochenen  Gliedern  entgegen.  Drinnen  aber  sieht 
man  gewaltige  Felsblöcke ,  durch  deren  Gewicht  es  der  Künst- 


1)  Eutychides  in  einem  Epigramme  der  Anthologie  (Anall.  II,  p.  311,  n.  14) 
ist  nicht  der  Künstler,  sondern  ein  Unbekannter,  welcher  einen  Priap  aufge- 
stellt hatte. 
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ler  bei  der  Aufrichtung  festgestellt  hatte.  In  zwölf  Jahren  soll 
es  für  300  Talente  gemacht  worden  sein,  die  man  aus  dem 
Apparate  löste,  welchen  der  König  Dcmctrios  aus  Ueberdruss 
an  der  langen  vergeblichen  Belagerung  vor  Rhodos  zurückge- 
lassen hatte."  Diese  Belagerung  ward  aufgegeben  Ol.  119, 1-2. 
Wäre  dann  der  Koloss  sogleich  begonnen  worden,  so  hätte  er 
Ol.  122,  2  beendigt  sein  müssen;  56  Jahre  seines  Bestandes 
führen  uns  auf  Ol.  136,2.  Allein  das  Erdbeben,  welches  ihn 
zerstörte,  fällt  nach  der  Chronik  des  Eusebius  und  Syncellus  *) 
in  das  erste  oder  zweite  Jahr  der  139sten  Olympiade,  nach 
Orosius*2)  in  das  Consulat  des  C.  Flaminius:  531  a.  u.  c. .  Ol. 
139,  2  —  3.  Polybius  3)  erwähnt  sogar  des  Erdbebens  mitten 
unter  den  Begebenheiten  der  140sten  Olympiade  als  eines  kurze 
Zeit  vorher  eingetretenen  Ereignisses.  Wollen  wir  also  nicht 
annehmen,  dass  das  Werk  erst  längere  Zeit  nach  der  Belage- 
rung begonnen  sei,  so  werden  wir  der  Vermuthung  Scaligcrs  *) 
beitreten  müssen,  dass  zwischen  der  Vollendung  und  dem  Zu- 
sammensturz nicht  56,  sondern  66  Jahre  verstrichen  seien. 
Damit  stimmt  endlich  auch  die  Angabe  des  Suidas5)  überein, 
dass  der  Koloss  während  der  Regierungszeit  des  Seleukos  Ni- 
kanor  aufgestellt  sei,  welcher  gerade  am  Ende  der  124sten 
Olympiade  ermordet  ward  6). 

Der  Künstler  wird  von  Plinius,  Strabo7)  und  Eustathius  8) 
Chares  genannt,  während  er  in  einem  Epigramme  der  Antho- 
logie9) Ladies  heisst.  Diese  Verschiedenheit  hat  man  aus 
einer  Anekdote  bei  Sextus  Erapiricus  I0)  erklären  wollen,  nach 
welcher  Chares  sich  vor  Vollendung  des  Werkes ,  weil  er  sich 
in  dem  Kostenanschlage  arg  verrechnet,  das  Leben  genommen 
haben  soll,  so  dass  also  Ladies  die  Arbeit  nach  dem  Tode 
desselben  übernommen  hätte.  Allein  die  Erzählung:  ein  Künst- 
ler, wie  Chares,  habe  den  Preis,  welchen  er  für  das  Bild  in 
halber  Grosso  verlangt  ,  für  die  ganze  Höhe  nur  verdoppelt, 
verstösst  so  sehr  gegen  alle  Wahrscheinlichkeit ,  dass  auf  jeden 
Fall  die  weit  einfachere  Erklärung  vorzuziehen  ist:  in  dem 
Epigramme  beruhe  der  Name  Laches  nur  auf  einer  falschen 


1)  p.  220  C.  2)  IV,  13.  3)  V,  88.  4)  zu  Euseb.  p.  137.  5)  s.  v. 
KoXuocrntvg.  6)  Vgl.  über  die  verschiedenen  hier  berührten  Zeitangaben 
Clinton  fasti.  7)  XIV,  p.  052.  8)  ad  Dion.  Perieg.  504.  9)  Anall.  1, 
143,  n.  83.       10)  adv.  math.  p.  156  ed.  Col.  Allobr.  1621. 
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Lesart.  Dass  der  Scholiast  des  Lucian  *)  Lysipp  als  Künstler 
nennt,  ist  gewiss  nur  ein  Versehen,  lieber  die  Angabe  des 
Paulus  Diaconus  im  Auszuge  des  Festus  s.  v.  colossus  vgl. 
unter  Colotcs. 

Hinsichtlich  des  Maasses  des  Kolosses  stimmen  Strabo, 
Pliuius  und  Festus  überein,  indem  sie  dasselbe  auf  70  Ellen  oder 
105  römische  Fuss  augeben.  Gegenüber  diesen  ältesten  und 
sorgfältigsten  Quellen  verdienen  die  confuseu  und  sich  wider- 
sprechenden Nachrichten  der  Späteren  keine  Berücksichtigung; 
und  wir  verweisen  daher  über  dieselben  und  manche  andere 
Sagen,  welche  sich  an  den  Koloss  als  eines  der  sieben  Wun- 
derwerke der  alten  Welt  anknüpfen ,  auf  den  Commentar  Orel- 
li's  zu  Philo  von  Bvzanz.  Mancher  Leser  wird  vielleicht  als 
Kind  in  seinem  Bilderbuche  die  Gestalt  eines  dunkelgefärbtcii 
nackten  Mannes  angestaunt  haben,  welcher  mit  gespreizten 
Beinen,  unter  welchem  ein  Schiff  durchfährt,  über  dem  Ein- 
gange  eines  Hafens  aufgestellt  ist,  und  in  der  einen  hoch  er- 
hobenen Hand  eine  Pfanne  mit  brennender  Flamme  hält.  In 
welchem  Gehirn  dieser  sogenannte  Koloss  von  Rhodos  entstanden 
sein  mag,  weiss  ich  nicht  anzugeben.  In  den  Nachrichten  der 
Alten  finden  wir  durchaus  keine  Angabeu  weder  speciell  über 
den  Ort  der  Aufstellung,  noch  über  die  äussere  Gestalt  des 
Bildes. 

Ausser  dem  Bilde  des  Sonnengottes  führt  Plinius  (34,  44) 
als  ein  Werk  des  Chares  noch  einen  kolossalen  Kopf  aus  Erz 
an,  welchen  der  Consul  P.  Lentulus  auf  dem  Kapitol  ge- 
weiht hatte. 

Dass  Chares  Schüler  des  Lysipp  war,  sagt  ausser  Plinius 
auch  der  Auetor  ad  Herennium  IV,  6:  „Chares  lernte  von 
Lysipp  Statuen  machen,  nicht  auf  die  Weise,  dass  dieser  ihm 
einen  Kopf  des  Myron,  Arme  des  Praxiteles,  eine  Brust  des 
Polyklet,  Bauch  und  Schenkel  ....  zeigte;  sondern  er  sah  das 
alles  vou  dem  Lehrer  in  seiner  Gegenwart  bilden;  die  Werke 
der  Uebrigen  konnte  er  auch  für  sich  allein  betrachten."  Wenn 
Sillig  daraus  schliessen  will,  er  scheine  von  seinem  Lehrer 
besonders  begünstigt  worden  zu  sein,  so  ist  dies  gewiss  zu 
weit  gegangen.  Denn  der  Sinn  ist  nur  allgemein,  dass,  wer 
einen  Andern  etwas  lehren  wolle,   im  Stande  sein  müsse,  es 


1)  Icaromen.  12. 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  %J 
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ihm  selbst  vorzumachen,  und  nicht  sich  begnügen  dürfe,  ihn 
auf  vollendete  Muster  zu  verweisen.  Allerdiugs  aber  musste 
gerade  für  Chares  die  Belehrung  durch  Lysipp  namentlich  in 
echnischer  Beziehung  von  der  höchsten  Bedeutung  sein.  Denn 
der  Zeus  zu  Tarent,  nächst  dem  rhodischen  überhaupt  der 
grösste  Koloss  zu  Strabo's  Zeit,  war  ein  Werk  des  Lysipp; 
und  die  bei  diesem  gesammelten  Erfahrungen  mussten  also  dem 
Chares  vom  wesentlichsten  Nutzen  sein,  wenn  auch  bei  den 
vergrösserten  Maassen  des  Sonnengottes  sicher  noch  neue  be- 
deutendere technische  und  mechanische  Schwierigkeiten  zu 
lösen  waren.  Was  indessen  Philo  darüber  berichtet,  können 
wir  mit  gutem  Gewissen  für  ein  Märchen  erklären. 

Vom  historischen  Standpunkte  aus  müssen  wir  die  Bedeu- 
tung des  Chares  zuerst  darin  suchen,  dass  sich  bei  ihm  noch 
mehr,  als  bei  Lysipp,  das  Bestreben  zeigt,  den  Werth  eines 
Kunstwerkes  in  die  Massenhafligkeit  zu  setzen;  sodann  aber 
darin,  dass  er  die  sikyonische  Kunst  nach  Rhodos  verpflanzt, 
wo  sich  dieselbe  in  der  nächstfolgenden  Zeit  zu  einer  neuen 
selbstständigen  Blüthe  entwickelte. 

Mit  den  Küustlern  aus  der  Schule  des  Lysipp  hat  die 
Blüthe  der  Kunst  in  Sikyon  und  Argos,  ja  im  ganzen  Pelo- 
ponnes,  ihr  Ende  erreicht.  Neben  ihnen  sind  nur  noch  einige 
Künstler  untergeordneten  Ranges,  nach  ihnen  kaum  einer  be- 
kannt; so  dass  wir  hier  den  ganzen  Rest,  zusammenzustellen 
befugt  sind,  auch  wenn  ein  einzelner  von  unbekannter  Zeit  in 
eine  spätere  Epoche  gehören  sollte: 
Sikyon. 

Daetondas  machte  die  Statue  des  Theotimos  aus  Elis, 
welcher  im  Faustkampfe  der  Knaben  zu  Olympia  gesiegt  hatte: 
Paus.  VI,  17,  3.  Da  des  Theotimos  Vater  Moschion  den  Zug 
Alexanders  nach  Asien  mitgemacht  hatte,  so  ist  der  Künstler 
etwa  ein  Zeitgenosse  dieses  Königs. 

Me na cch mos,  Plinius  (34  ,  80)  erwähnt  als  sein  Werk 
einen  jungen  Stier,  welcher  mit  dem  Knie  niedergedrückt  wird, 
während  der  Nacken  nach  hinten  gebeugt  ist:  also  vielleicht 
eine  stieropfernde  Nike,  wie  wir  sie  häufig  in  Reliefs  und 
auch  in  statuarischen  Nachbildungen  dargestellt  sehen«  Auch 
schrieb  er  über  seine  Kunst ;  und  Plinius  führt  unter  den  Quel- 
len des  33sten  und  34sten  Buches  seine  Schrift  über  Toreutik, 
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Athenaeus  *)  eine  andere  über  die  Künstler  an.  Ausserdem 
verfasste  er  die  Geschichte  seiner  Vaterstadt  Sikyon  und  die 
Alexanders  des  Grossen.  Suidas  aber  setzt  ihn  in  die  Zeit 
der  Diadochen.    Vgl.  Vossius  de  bist.  Gr.  f.  cap.  XI. 

Olymp os.  Dass  er  aus  Sikyon  gebürtig  war,  ist  bei  Gele- 
genheit des  Älesseniers  Pyrilampes  nachgewiesen  worden.  Sein 
Werk  war  die  olympische  Siegerstatue  desXenophon,  Sohnes  des 
Menephylos,  eines  Pankratiasten  aus  Aegion  in  Achaia:  Paus. 
VI,  3,  5.  Die  Zeit  des  Sieges,  wie  des  Künstlers,  ist  unge- 
wiss. Nur  wollte  man  sie  bisher  bis  nach  Ol.  80  herabrückeu, 
weil  nach  dem  Siege  des  Oebotas  Ol.  6  keinem  Achaeer  bis 
zur  80sten  Olympiade  das  Glück  in  Olympia  günstig  gewesen 
sei.  Allein  es  ist  bereits  bei  Gelegenheit  des  Ageladas  wahr- 
scheinlich gemacht  worden,  dass  in  der  überlieferten  Erzähluhg 
von  dem  Fluche  des  Oebotas  wahrscheinlich  einige  für  histo- 
rische Bestimmung  wichtige  Angaben  uns  verloren  gegan- 
gen sind. 
A  r  g  o  8. 

Theodoros,  Sohn  des  Porös,  ist  bekannt  aus  einer  von 
Fourmont  zu  Hermione  copirten  Inschrift: 

AflOAlE  ATAN  EPMIONE 

ÜNNIKINANAPÄNIAAAAMA 

TPIKAYMENfllKOPAI 

©EOAßPOZnOPOYAPrEIOC  EnOIHEE 
C.  I.  Gr.  n.  1197.  Die  Basis  trug  also  eine  Ehrenstatue.  Ei- 
nige ganz  ähnliche  Inschriften  des  Dorotheos  und  Kresilas 
(n.  1194 — 95)  gehören  noch  der  Zeit  des  voreuklidischen  Alpha- 
bets an;  die  unsrige  ist  vielleicht  nur  wenig  später.  —  Eben 
dorther  stammt  auch  eine  Inschrift  mit  zwei  Künstlernamen: 

Phileas  und  Zeuxippos. 

©IAEAZ  KAI  IEY£innO£ 
«frlAEA  (für  A)  EnOIHZAN 
C.  I.  Gr.  n.  1229.  Dass  sie  Argiver  waren,  ist  nicht  unwahrschein- 
lich, aber  nicht  völlig  gewiss,  da  wir  ja  in  Hermione  neben 
den  bereits  angeführten  Argivern  auch  den  Kydoniaten  Kresi- 
las finden.  Die  Schriftzüge  scheinen  der  guten,  voralexandri- 
nischen  Epoche  anzugehören. 


1)  II,  p.  65A;  XIV,  p.  635B;  p.  637  F. 
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Vielleicht  etwas  junger  sind : 

Xenophilos  und  Strato  n,  nach  der  Angabe  von  Ross 
inscr.  ined.  I,  n.*58,  welcher  eine  Marraorplatte  mit  den  Na- 
men dieser  Künstler  zu  Marbacca  unweit  Tirynth  fand: 

£ENO*IAOZ  KAI  ZTPATßN 
APrEloEol  EPOIHZAN 

Eines  ihrer  Werke  sah  auch  Pausanias  zu  Argos:  ein  Marmor- 
bild des  sitzenden  Asklepios  nebst  efrier  stehenden  Hygieia; 
daneben  sassen  auch  die  Künstler,  welche  die  Götterbilder  ge- 
macht hatten:  II,  23,  4. 

Andreas  aus  Argos  machte  die  Statue  des  Lysippos  aus 
Elis,  welcher  in  unbekannter  Olympiade  im  Ringen  der  Knaben 
gesiegt  hatte:  Paus.  VI,  16,  5. 

Emmochares.  Der  Name  dieses  Künstlers  soll  sich 
auf  dem  Fragmente  einer  Statue  der  Aphrodite  gefunden 
haben : 

EMMoXAPHE.  IITOAEMAloY 
APrEloZ.  EI"|o|o| 

C.  I.  Gr.  n.  6147.  Den  Namen  in  Hermochares  oder  Demo- 
chares  zu  emendiren,  wie  man  vorgeschlagen  hat,  ist  vielleicbt 
gänzlich  überflüssig;  denn  da  diese  Inschrift  von  Gudius  aus 
den  Papieren  des  Pirro  Ligorio  entnommen  ist,  so  ist  aller- 
dings auf  ihre  Echtheit  wenig  zu  bauen,  wie  auch  Raoul- 
Rochette  (Lettre  a  Mr.  Schorn,  p.  289)  richtig  bemerkt  hat. 

Arkadien. 

Aristoteles  aus  Kleitor  wird  in  einem  Epigramme  der 
Anyte  genannt,  deren  Blüthe  etwa  in  Ol.  120  gesetzt  wird : 
Bovxoc^dfjg  o  Xißtjg,  o  dk  &eig*EQia<T7i(da  vtög, 
Klevßoxog*  ä  ndxqoL  d'evqvxoqog  Tsyew 

Kit ii 6o io g  yevatijc  tccvto  Xa%(av  foofJHX. 

Anall.  I,  p.  197,  n.2.  Ob  und  in  welcher  Weise  freilich  das 
grosse  Becken  auch  mit  wirklicher  Bildhauerarbeit  geschmückt 
war,  wird  leider  nicht  gesagt. 

Die  übrigen  Künstler  dieser  Periode. 

Aetion  und  Therimachos,  von  Plinius  (34  ,  50)  als 
Erzbildner  in  der  107ten  Olympiade  angeführt >  werden  besser 
unter  den  Malern  behandelt. 
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Unter  den  Erzbildnern  der  114len  Olympiade  nennt  ferner 
Plinius  (§.51)  ausser  den  früher  behandelten  noch: 

Euphron,  Eukles,  Sostrates  und  Ion.  Anstatt  der 
beiden  ersten  Namen  las  man  früher  nur  einen:  Euphronides, 
während  die  Bamberger  Handschrift  durch  euphron.  fucles  auf 
das  Richtige  geleitet  hat.  Sie  sind,  eben  so  wie  Ion,  gänzlich 
unbekannt.  Sostratos  ist  wahrscheinlich  mit  dem  knidischen 
Architekten,  dem  Zeitgenossen  Alexanders,  identisch. 

Chaereas  machte  eine  eherne  Statue  Alexanders  des 
Grossen  und  Philipps,  seines  Vaters:  Plin.  34,  75. 

Phi Ion  wird  von  Tatian  (c.  Gr.  55,  p.  121  Worth)  als  der 
Künstler  einer  Statue  des  Hephacstion,  des  Freundes  Alexan- 
ders genannt.  Ausserdem  führt  ihn  Plinius  (34,  91)  unter 
den  Erzbildnern  an,  welche  Athleten,  Bewaffnete,  Jäger  und 
Opfernde  darstellten.  Endlich  hat  man  ihn  noch  zum  Künstler 
einer  Statue  des  Zeus  Urios  am  Pontos  machen  wollen,  deren 
Basis  nebst  Inschrift  in  England  noch  jetzt  erhalten  ist:  C.  I. 
Gr.  n.  3797.  Allein  es  ist  schon  von  verschiedenen  Seiten  dar- 
auf hingewiesen  worden,  dass  der  dort  genannte  Philon  kei- 
neswegs der  Künstler  war,  sondern  nur  das  Bild  geweihet 
hatte. 

Aristodemos  „machte  Ringer,  Zweigespanne  mit  dem 
Wagenlenkcr,  Philosophen,  alte  Frauen,  den  König  Selcukos 
(welcher  Ol.  117,  1 —  124,  4  regiert);  geschätzt  wird  auch  sein 
Doryphoros":  Plin.  34,  86.  Ausserdem  nennt  Tatian  (c.  Gr. 
55,  p.  120  Worth)  ciue  Statue  des  Fabeldichters  Aesop.  Zu- 
folge dieser  Reihe  von  Werken  scheint  er  ein  nicht  unbedeu- 
tender Künstler  gewesen  zu  sein,  dem  in  seinen  Philosophen 
und  alten  Frauen  namentlich  zu  scharfen  Charakterbildern  Ge- 
legenheit gegeben  war.  Wir  haben  es  deshalb  bei  Lysipp 
unentschieden  gelassen,  wem  von  beiden  das  Original  der 
vortrefflichen  Aesopstatue  der  Villa  Albaui  zuzuschreiben  sei. 

Thrason  wird  von  Plinius  (34,91)  unter  den  Erzbild- 
nern genannt,  welche  Athleten,  Bewaffnete,  Jäger  und  Opfernde 
bildeten.  Strabo  (XIV,  p.  641)  sah  von  ihm  einige  Werke 
beim  Tempel  der  Artemis  zu  Ephesos:  das  llekatesiou  und 
den  Brunnen,  Penelopc  und  die  Alte  Eurykleia.  Das  erste 
Werk  kann  einfach  ein  Bild  der  Hekate  sein;  da  aber  auch 
au  dem  Brunnen  die  Bilduerei  mit  Architektur  zusammenhän- 
gen musste,  so  haben  Avir  vielleicht  bei  der  Hekale  ebenfalls 
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das  Bild  der  Göttin  nebst  einem  Kapellchen  zu  verstehen,  deren 
es  z.  B.  in  Athen  in  den  Privathäusern  eine  grosse  Menge  in  der 
Art  von  Hausaltären  gab.  Penelope  und  Eurykleia  nebst  Odys- 
seus  sind  aus  Terracottareliefs  bekannt,  mit  denen  die  im  Vatican 
zweimal  vorkommende  statuarische,  aber  ganz  reliefartig  com- 
pouirte  Penelope  vollkommen  übereinstimmt  Sollte  etwa  zwi- 
schen diesen  und  den  Werken  des  Thrason  ein  Zusammen- 
hang anzunehmen  sein"?  Das  Archaisirende  in  dem  Styl  des 
Gewandes  würde  nicht  geradezu  ein  Gegenbeweis  sein.  Denn 
es  tritt  eigentlich  nur  in  der  Ausführung  hervor,  und  konnte 
von  dem  Künstler  in  einer  bestimmten  Absicht  angewendet 
soiu,  als  der  strengen  Sitte  der  Penelope  am  meisten  entspre- 
chend. Das  Geistige  der  Composition,  das  sich  in  ihr  ausspre- 
chende Gefühl,  das  Trauern  und  Sinnen,  zeugt  dagegen  von 
einem  so  tiefen  künstlerischen  Verständniss  und  einer  solchen 
Freiheit  in  Beherrschung  aller  Mittel,  dass  es  bedenklich  scheint, 
hier  eine  Composition  der  alten  Zeit,  der  Kunst  vor  Phidias, 
anzunehmen.  Zudem  ist  die  Zeit  des  Thrason  keineswegs 
sicher,  und  wir  glaubten  nur  deshalb  dem  Künstler  seine  Stelle 
am  besten  hier  anweisen  zu  dürfen,  weil  zur  Zeit  des  Alexan- 
der der  ephesische  Tempel  neu  gebaut  und  mit  Kunstwerken 
geschmückt  ward.  Doch  konnte  sich  recht  wohl  noch  Manches 
auch  aus  der  früheren  Zeit  erhalten  haben;  und  für  diese  spre- 
chen bei  dem  Bilde  der  Penelope  allerdings  die  Reinheit  und 
Strenge  der  ganzen  Auffassung.  Freilich  bleibt  auch  so  die 
ausgesprochene  Meinung  nur  eine  Vermuthung,  für  die  man 
allgemeine  Billigung  keineswegs  verlangen  darf.  —  Einen  Thra- 
son aus  Pelleue  werden  wir  später  als  Künstler  der  Kaiserzeit 
kennen  lernen.  Den  älteren  deshalb  ebenfalls  für  einen  Arka- 
der zu  erklären,  möchte  indessen  zu  gewagt  erscheinen. 

Meneslratos.  „Sehr  bewundert  werden  auch  der  He- 
rakles des  Menestratos  und  die  Hekate  zu  Ephesos  im  Tempel 
der  Artemis  post  aedem,  bei  deren  Betrachtung  die  Tempel- 
wärter aufmerksam  machen,  der  Augen  zu  schonen:  so  stark 
ist  die  Ausstrahlung  des  Marmors":  Plin.  36,  32.  Den  Aus- 
druck post  aedem  glaubte  Sillig  früher  von  dem  Opisthodomos 
des  Tempels  verstehen  zu  müssen.  Er  stimmt  aber  vollkom- 
men  mit  dem  griechischen  fietu  %bv  vewv  überein,  welchen 


1)  Vgl.  Thiersch  Epoch.  S.  42Ö  HgU. 
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Strabo  zur  Bezeichnung  der  Localität  anwendet ,  an  der  sich 
das  Hekatesion  des  Thrason  befand.  Offenbar  war  ebendaselbst 
die  Hekate  des  Älenestratos  aufgestellt.  In  Betreff  der  Zeit 
des  Künstlers  gilt,  was  auch  über  Thrason  bemerkt  ist.  Tatian 
(c.  Graec.  52,  p.  113  Worth)  fuhrt  ausserdem  als  sein  Werk 
noch  eine  Statue  der  uns  unbekannten  Dichterin  Learchis  an. 

Mentor,  der  berühmte  Caelator,  welcher  vor  dem  Brande 
des  ephesischen  Tempels  gelebt  haben  muss,  arbeitete  auch 
grössere  Bilder  in  Erz,  deren  eines  sich  in  Varro's  Besitz  be- 
fand: Plin.  33,  154. 

Asklepiodoros,  welcher  Philosophenstatuen  machte 
(Plin.  34, 86),  gehört  in  diese  Periode,  sofern  wir  annehmen 
wollen,  dass  er  von  dem  als  Zeitgenossen  des  Apelles  bekann- 
ten Maler  nicht  verschieden  ist. 

Gryllion.  In  dem  Testamente  des  Aristoteles,  welcher 
Ol.  114,  3  starb,  heisst  es,  man  möge  für  die  bei  Gryllion  be- 
stellten Bilder  einiger  Familienglieder  Sorge  tragen,  damit  sie 
vollendet  und  geweiht  würden.  Diog.  Laert.  V,  s.  15.  Elxö- 
veg  sind  wohl  am  einfachsten  für  Büsten  zu  halten,  können 
freilich  auch  Gemälde  sein. 

Amphistratos  machte  nach  Tatian  (c.  Gr.  52,  p.  114)  ein 
firzbild  der  uns  unbekannten  Dichterin  Kleito,  nach  Plin  ms 
(36,  36)  das  Marmorbild  des  Geschichtschreibers  Kallisthenes^ 
welches  zu  Rom  in  den  servilianischen  Gärten  aufgestellt  war. 
Kallist henes  schrieb  die  Geschichte  der  Jahre  Ol.  98,  2  — 
105,  4,  starb  aber  erst  im  Anfange  von  Ol.  113;  vgl.  Clinton 
fasti  p.  387. 

Hippias.  Die  sehr  verderbte  Stelle  des  Pausanias,  in 
welcher  er  alleiu  erwähnt  wird  (VI,  13,  3),  lautet:  Xiovtöog 
di  ov  ttoqqo)  tijg  ev  *QXviatz(qi  GTrjXtjg  [xca  öc]  itTt^xey  b  Jovoig 

cInm'ov,  to  dk  em'yQctfipa  dtjXoi  rö  E7f  avxu*  vixrjtftu  [X(oviv\ 
ijpfxa  6  Zuju'coy  öyfiog  eyevyev  ix  ttjg  vtßov  rov  öä  xaioor, 
x«#'  ov  tnl  %d  oixüa  %bv  dijfiov  *  *  *  IJagu  dt  %6v  xiquvvov 
x.  t.  X.  Eine  durchaus  sichere  Lösung  aller  in  diesen  Worten 
enthaltenen  Schwierigkeilen  ist  bei  der  schlechten  Beschaf- 
fenheit unserer  Quellen  kaum  möglich.  Die  neueren  Heraus- 
geber schreiben  statt  des  eingeklammerten  xcci  dg:  2xctioc,  und 
sehen  darin  den  Eigennamen  eines  Sohnes  des  Duris,  welcher 
auch  kurz  nachher  an  die  Stelle  des  ungehörigen  Chionis  zu 
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setzen  sei;  in  Uebcreiustimmung  damit  aber  sei  für  Jovqk;  die 
durch  mehrere  Handschriften  gebotene  Lesart  JovQioq  aufzu- 
nehmen.   Gegen  diese  Anordnung,  welche  für  sich  allein  sehr 
annehmbar  sein   würde,    scheinen  aber  die  Worte  naqd  dk 
tov  zvqavvov  in  dem  Folgenden  zu  sprechen.    Denn  da  wir 
nur   von   Duris,    nicht  aber  von  einem   seiner  Söhne  wis- 
sen, dass  er  Tyrann  von  Samos  war,   so  müssen  wir  anneh- 
men, dass  in  dem  Vorhergehenden  von  einer  Statue  des  Duris 
selbst  die  Hede  sei.    Und  damit  lässt  sich  auch  die  Angabe 
vereinigen,    dass  der  olympische  Sieg  in  die  Zeit  eines  Exils 
der  Samier  falle,  wenn  wir  nemlich,  abweichend  von  allen  frü- 
heren Erklärern,  an  dasjenige  denken  wollen,   welches  bald 
nach  Alexanders  Tode  durch  Perdikkas  nach,  mehr  als  43jäh- 
riger  Dauer  aufhörte;  vgl.  Clinton  s.  a.  350.    Wenn  nun,  wie 
Eckertz  i)  annimmt,  Duris  die  Tyrannis  nicht  vor,  aber  doch 
vielleicht  bald  nach  der  Schlacht  bei  Ipsos  (Ol.  119,  4)  erlangte, 
so  konnte  ein  olympischer  Sieg  in  seiner  Jugend  recht  wohl 
vor  das  Ende  des  Exils  der  Samier  fallen. 

Ktesikles  machte  in  Samos  eine  weibliche  Statue  aus 
Marmor,  zu  welcher  Kleisophos  von  Selymbria  eine  sträfliche 
Liebe  fasste:  Athen.  XIII,  p.  606.  Auf  dieselbe  spielen  die 
Komödiendichter  Alexis  und  Philcmon  an;  und  den  Namen 
des  Künstlers  schöpft  Athenaeus  aus  Adaeus  von  Mitylene: 
sämmtlich  Gewährsmänner  aus  der  Zeit  Alexanders  oder  sei- 
ner nächsten  Nachfolger. 

Pandeios,  ein  Bildhauer,  äyalfiatoTtoidg,  wird  von 
Theophrast  (hist.  plant.  IV,  13)  erwähnt.  Er  verlor  in  Folge 
des  Genusses  einer  giftigen  Frucht  deu  Verstand,  als  er  in 
einem  Heiligthume  zu  Tegea  arbeitete.  „Schneider  schreibt 
nach  medieeischen  Handschriften  närdeioq  statt  IJuvrioq  und 
fragt  dennoch,  ob  vielleicht  Pantias,  der  nach  Pausanias  die 
Statue  eines  Arkaders  gearbeitet  hat,  mit  jenem  Pandeios  der- 
selbe sei":  Welcker  Kunstbl.  1827,  n.  83. 


Rückblick. 

Vergleichen  wir  die  Zustände  Griechenlands  bei  dem  Be- 
ginne  der  vorigen  und  der  eben  behandelten  Periode,  so  zeigt 

I)  De  Duiide  Samio  p.  31. 
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es  sich  auf  den  ersten  Blick,  dass  in  der  Zwischenzeit  die 
Mittelpunkte  des  politischen  Lebens  sich  durchaus  verändert 
und  verrückt,  die  Machtverhältnisse  der  verschiedenen  Staaten 
gänzlich  umgestaltet  hatten.     Das    perikleische   Athen  war 
durch  den  peloponnesischen  Krieg  vernichtet.    Zwar  erhob  es 
sich  etwas  später  nochmals  zu  einigem  Glänze;    aber  bald 
musste  es  wieder  für  die  eigene  Unabhängigkeit   gegen  die 
makedonischen  Eindringlinge  kämpfen  und  unterlag  zum  zwei- 
ten Male.    Solche  Zeiten  sind  grossen  künstlerischen  Staats- 
unternehmungen durchaus  ungunstig;   und  wir  wissen  deshalb 
auch  in  dieser  Periode  von  keinem  öffentlichen  Werke,  wel- 
ches sich  auch  nur  entfernt  mit  dem  Parthenon,   den  Propy- 
laeen,  dem  Erechlheum  vergleichen  Hesse.    Daraus  erklärt  es 
sich,  dass  Praxiteles,  so  wie  Skopas,   der  zwar  Parier,  aber 
auf  dem  Boden  der  attischen  Kunst  erwachsen  ist,  für  Athen 
eine  verhältnissmässig  geringe  Thatigkeit  entwickelt,  und  nur 
an  Werken  von  nicht  eben  bedeutendem  Umfange,  an  einzelnen 
Statuen  oder  Gruppen  von  wenigen  Figuren.    Auch  dieNächst- 
berü hinten ,  wie  Bryaxis,  Lcochares,  sind  gezwungen,  ihren 
Ruhm  meist  ausserhalb  Attika's  zu  suchen.    Allerdings  füllt 
sich  Athen   auch   in  dieser  Periode   noch   mit  statuarischen 
Werken;   aber  es  ist  nicht  sowohl  der  Staat,   als  Privatleute, 
welche  die  Kunst  beschützen:  denn  der  Reichthum  Einzelner 
war  noch  keineswegs-  geschwunden,  nur  die  Kräfte  des  Staats 
waren  für  andere  notwendigere  Zwecke  in  Anspruch  genom- 
men.   So  arbeiten  Künstler  von  bedeutendem  Rufe,  wie  St  Ii  eil - 
nis  und  Leocharcs,   eine  Reihe  von  fünf  bis  sechs  Bildern  für 
eine  Familie,   deren  Name  uns  sonst  weiter  gar  nicht  bekannt 
ist.    Während  dagegen  frühere  Staatsmänner,  wie  Kimon  und 
Perikles,  die  berühmtesten  Künstler  in  unausgesetzter  Thätig- 
keit  erhielten,  um  Athen  mit  den  grossartigsten  Werken  zu 
schmücken,   beschäftigen  manche  ihrer  Nachfolger  die  Kunst 
nur  in  so  fern,  als  der  Staat  sie  wegeu  ihrer  politischen  Ver- 
dienste der  Ehre  einer  Statue  würdig  erkennt.  Unternehmun- 
gen endlich,  wie  diejenige  war,  dem  Demetrios  Phalereus  360 
Bildsäulen  zu  errichten,  sind  für  die  Kunst  nicht  als  ein  Ge- 
winn zu  erachten ;  denn  sie  vermögen  wohl  dem  handwerks- 
mässigen  Betriebe  nicht  aber  der  wahren  Kunst  Vorschub  zu 
leisten. 
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Einem  solchen  Wechsel  der  äusseren  Verhältnisse  war 
freilich  die  Schule  von  Argos  und  Sikyon  weniger  unterwor- 
fen: sie  war  schon  früher  weniger  für  einheimische  öffentliche 
Unternehmungen,  als  für  fremde  Staaten  und  für  Privatleute 
thätig  gewesen,  und  dieses  Verhältniss  erhält  sich  zum  Theil 
auch  noch  in  dieser  Periode;  denn  für  Argos  und  Sikyon  selbst 
ist  nur  eine  geringe  Zahl  von  Werken  der  dort  einheimischen 
Schule  bestimmt. 

Dass  nun  die  Kunst  nicht  nur  sich  zu  erhalten  vermochte, 
sondern  sogar  glänzend  gedieh,  verdankt  sie  zwei  Quellen, 
welche  sich  ihr  jetzt  neu  erschlossen.  Athen,  Olympia,  Delphi, 
Argos  hatten  in  der  vorigen  Epoche  das  Beispiel  gegeben,  wie 
ein  Staat  oder  ein  anderes  politisches  oder  religiöses  Gemein- 
wesen, vermittelst  seiner  Reichthümer  durch  die  Kunst  herr- 
lichen Ruhm  zu  gewinnen  vermochte.  Der  Wetteifer  ward 
rege,  und,  wo  eine  Blüthe  der  politischen  Macht  oder  des 
Reichthums  sich  öffnet,  da  feiert  auch  sicher  zugleich  die 
Kunst  einen  Triumph.  Noch  gegen  das  Ende  der  vorigen  Pe- 
riode erreicht  Thebens  Macht  ihren  Höhepunkt,  und  alsbald 
finden  wir  dort  eine  Reihe  einheimischer  Künstler,  neben  ihnen 
aber  auch  die  bedeutendsten  auswärtigen  beschäftigt:  Praxiteles 
schmückt  einen  Tempel  mit  den  Thaten  des  Herakles;  einzelne 
Götterbilder  liefert  Skopas.  Thespiae  wird  durch  Werke  des 
Praxiteles  und  Lysipp  verherrlicht.  Durch  die  Bundesgenos- 
senschaft Thebens  hebt  sich  Arkadien:  unter  Leitung  des 
Skopas  ersteht  in  dem  Athenetempel  von  Tegea  ein  der  vori- 
gen Epoche  würdiges  Prachtwerk.  Für  Megalopolis,  den 
neuen  politischen  Mittelpunkt  Arkadiens,  arbeiten  mehrere  der 
ausgezeichnetsten  Künstler;  für  Mantinea  Praxiteles.  Mit  der 
Wiedererbauung  Messene's,  noch  gegen  das  Ende  der  vorigen 
Periode,  tritt  gleichzeitig  dort  ein  einheimischer  Künstler  von 
hohem  Verdienste,  Demophon,  auf.  Megara  füllt  sich  mit 
Werken  des  Skopas  und  Praxiteles.  Knidos  erlangt  seine  Be- 
rühmtheit erst  durch  die  Aphrodite;  und  andere  Kunstwerke 
gesellen  sich  ihr  bei.  Von  kleineren  Orten  zu  schweigen, 
seien  hier  nur  noch  Taren t  und  Rhodos  erwähnt,  welche  in 
den  Kolossen  des  Lysipp  und  Chares  alle  Nebenbuhler  durch 
Gewaltigkeit  und  Massenhaft igkeit  überbieten  zu  wollen  schie- 
nen. Durch  diese  Verbreitung  der  Kunstliebe  über  ganz  Hel- 
las erhielt  sich  namentlich  die  religiöse  Kunst  fortwährend  in 
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ihrer  Blüthe:  denn  auch  darin  folgten  diese  Städte  noch  ihren 
Vorbildern,  dass  sie  vor  allem  auf  die  Schmückung  ihrer  Stam- 
mcsheiligthümer  bedacht  waren,  oder  wenigstens  den  Göttern 
die  Werke  der  Kunst  weiheten.  Selbst  das  Wunder  dieser 
Periode,  das  Mausoleum,  möchte  ich  unter  diesem  Gesichtspunkte 
auffassen:  denn  obwohl  Grabmal,  hatte  es  doch  ganz  den 
Charakter  eines  Heroon  und  stellte  sich  schon  durch  die  Stelle 
auf  welcher  es  erbaut  war,  als  der  Mittelpunkt  der  Heiligthü- 
mer  von  Halikarnass  dar  1). 

Aber  in  der  Mitte  dieser  Periode  erfolgte  ein  gewaltiger 
Umschwung  in  den  politischen  Verhältnissen  durch  den  Sieg 
der  makedonischen  Alleinherrschaft.    Zwar  ist  diese  selbst  nur 
von  kurzer  Dauer;  aber  sie  hat  in  ihrem  Gefolge  fast  überall 
die  Alleinherrschaft  von  Königen.    Ein  König  aber  macht  an- 
dere Forderungen  an  den  Künstler,   als  ein  wahrhaft  republi- 
canischer  Staatsmann,  selbst  wenn  dieser  factisch  die  Macht 
eines  Königs  ausübt.    Er  will  selbst  verherrlicht  seiu;  und  ein 
Alexander  begnügte  sich  nicht,  König  von  Gottes  Gnaden  zu 
heissen:  er  nannte  sich  Sohn  des  Zeus  selbst.     So  tritt  seine 
Gestalt  in  den  Kreis  der  Kunsldarstellungen  nicht   wie  ein 
gewöhnliches  Portrait,  sondern  wie  das  Bild,  wenn  nicht  eines 
Gottes,  doch  eines  Heros.    Ferner  aber  verlangt  er  von  der 
Kunst  die  Verherrlichung  seiner  eigenen  Thaten,  und  hierdurch 
muss  sich  allmählig  neben  der  religiösen  die  historische  Kunst 
ausbilden.     Wo  finden  wir  in  der  früheren  Zeit  ein  Werk, 
welches  sich  mit  der  Schaar  der  Reiter  vom  Granikos,  mit 
Alexander  auf  der   Löwenjagd  vergleichen  Hesse?  Solche 
Aufträge  waren  lockende  Aufgaben  für  den  Künstler,  und  kein 
Wunder  also,  wenn  wir  Männer  ersten  Ranges,  vor  allen 
Lysipp,  dann  Leochares,  Euphranor,  im  Dienste  des  Königs 
finden.    Nach  Alexanders  Tode  erfolgt    zwar  zunächst  der 
Verfall  seines  einheitlichen  Reiches;  die  Kämpfe  seiner  Feld- 
herren erlauben  denselben  nicht,    sofort  an  die  Beschützung 
der  Kunst  zu  denken;   und  darin  haben  wir   den   Grund  zu 
suchen,  weshalb  in  der  nächsten  Zeit  nur  von  einigen  Porlrait- 
statuen  des  Seleukos,   Demetrios,    Peukestes  die  Rede  ist. 
Sobald  sich  indessen  die  Herrschaft  der  Einzelnen  befestigt, 
wendet  sich  auch  den  Künsten  die  Aufmerksamkeit  wieder  zu; 


1)  Vitruv  II,  8. 
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und  in  der  folgenden  Periode  finden  wir  gerade  an  einem  die- 
ser Königshöfc  einen  Hauptsitz  der  Kunst. 

Bei  diesem  Wechsel  in  den  politischen  Verhältnissen  Grie- 
chenlands würde  es  uns  keineswegs  überraschen  dürfen,  wenn 
wir  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  ganz  cutsprechende  Erschei- 
nungen vorfänden.  Allein  hier  behauptet,  was  in  der  vorigeu 
Periode  begründet  worden,  eine  nachhaltige  Wirkung.  Athen 
und  das  mit  Argos  eng  verbundene  Sikyon  bleiben,  wenn 
auch  nicht  die  Hauptsitze  der  Kunstübung,  doch  die  Mittel- 
punkte, von  welchen  aus  die  Kunst  ihr  höheres,  geistiges 
Leben  erhält,  an  welche  sich  die  ganze  innere  Entwicklungs- 
geschichte anschliesst.  In  den  Persönlichkeiten  des  Skopas, 
Praxiteles  und  Lysipp  aber  tritt  uns  das  Wesen  der  attischen 
und  peloponnesischen  Kuust  ihrer  Zeit  in  eben  so  scharfen 
Zügen  entgegen,  wie  das  der  verhergehenden  in  Phidias,  My- 
ron  und  Polyklet;  und  lassen  sich  auch  Skopas  und  Praxiteles 
nicht  einander  in  derselben  Weise  gegenüberstellen,  wie  Phidias 
und  Älyron,  so  ist  doch  ihr  Verhältniss  zu  Lysipp  dem  der 
letzteren  zu  Polyklet  ganz  analog.  In  dieser  Beobachtung  ist 
für  uns  die  Mahnung  enthalten,  die  Kunst  dieser  Periode  nicht 
als  von  der  früheren  Entwickelung  gänzlich  losgelöst  zu  be- 
trachten, sondern ,  so  viele  und  tiefe  Verschiedenheiten  sich 
auch  zeigen  mögen,  dieselben  wo  möglich  mit  vorangegangenen 
Erscheinungen  zu  verknüpfen,  aus  ihnen  abzuleiten  und  zu 
erklären. 

Wir  versuchen  dies  zuerst  hinsichtlich  des  Kreises  der 
Kunstdarstellungen,  auf  welche  sich  die  Thätigkeit  der  ver- 
schiedenen Schulen  erstreckte.  Hier  bietet  sich  uns  sogleich 
ungesucht  die  Bemerkung  dar,  dass  die  Vielseitigkeit,  welche 
die  Attiker  vor  den  Peloponnesicrn  auszeichnete,  ihnen  auch 
in  dieser  Periode  bewahrt  bleibt.  Götterbilder  werden  noch  in 
ebenso  bedeutender  Ausdehnung  wie  bisher  gearbeitet;  ja  ein- 
zelne Künstler  scheinen  sogar  fast  ausschliesslich  nur  au  ihnen 
ihre  Kunst  geübt  zu  haben.  Freilich  finden  wir  daruutcr  kei- 
nen, welcher  durch  eines  seiner  Werke,  wie  Phidias  durch 
seinen  Zeus,  der  bestehenden  Religion  ein  neues  Moment  hin- 
zugefügt hätte.  Aber  wenn  es  nicht  möglich  war,  in  geistiger 
Hoheit  und  Erhabenheit  über  diejenigen  Gölterideale  hinauszu- 
gehen, welche  Phidias  für  alle  Zeiten  festgestellt  hatte,  so 
zeigte  sich  ein  um  so  lebhafterer  Wetteifer,  die  Ideale  derje- 
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ntgen  Götter  durchzubilden,  deren  Wesen  mehr  auf  sinnlichem 
Heize  und  milder  Anmulh  beruht.  In  diesem  Sinne  erfahren 
sogar  manche  in  der  früheren  Zeit  strenge  und  ernst  gehaltene 
Gestalten,  wie  z.  B.  die  der  Aphrodite,  eine  gänzliche  Umbil- 
dung, und  die  Darstellung  in  jugendlichem,  ja  zuweilen  knaben- 
haftem Alter,  gewinnt  immer  mehr  an  Ausdehnung.  Noch 
schärfer  aber  prägt  sich  die  eben  bezeichnete  Richtung  in  ei- 
nem ganz  neuen  Kreise  von  Darstellungen  aus.  Wir  wiesen 
bereits  am  Ende  der  vorigen  Periode  darauf  hin,  wie  die  Kunst- 
bestrebungen nach  Phidias  und  Myron ,  indem  sie  von  diesen 
beiden  in  vielen  Beziehungen  entgegengesetzten  Brennpunkten 
ausgehend,  das  Göttliche  dem  rein  Menschlichen  annäherten  und 
das  Menschliche  zu  höherer  Wahrheit  verklärten,  sich  endlich 
begegnen  mussten  in  Gestalten,  welche  recht  eigentlich  als 
eine  Verkörperung  des  Geistigen  und  des  Poetischen  im  Leben 
sowohl  des  Menschen,  als  der  ganzen  Schöpfung  zu  betrachten 
sind.  Skopas  und  Praxiteles  stellen  die  unerreichten  Muster 
für  Bildungen  solcher  Wesen  auf,  jener  Halbgötter  und  Daemo- 
nen  aus  der  Begleitung  der  Aphrodite,  des  Dionysos,  des  Po- 
seidon u.  a.;  und  noch  jetzt  sind  mit  deren  Nachbildungen  aus 
römischer  Zeit  alle  Museen  angefüllt.  Denn  sie  waren  es, 
welche,  von  geringerer  Bedeutung  für  den  religiösen  Cultus, 
vorzüglich  geeignet  erscheinen  mussten,  dem  Luxus,  der  Aus- 
schmückung prächtiger  Anlagen  der  Reichen  und  Vornehmen 
zu  dienen.  Wenn  wir  aber  die  von  Skopas  und  Praxiteles 
eröffnete  Bahn  nicht  sogleich  von  einer  Schaar  von  Nachah- 
mern betreten  sehen,  so  hat  dies,  wahrscheinlich  seineu  Grund 
nur  darin,  dass  in  Griechenland,  selbst  noch  in  den  Zeiten 
Alexanders,  der  Sinn  weniger  auf  solchen  Glanz  des  Privat- 
lebens gerichtet  war,  als  später  in  Rom.  —  Verhältnissmässig 
gering  kann  bei  flüchtiger  Betrachtung  die  Thätigkeit  der  Atti- 
ker  auf  dem  Gebiete  der  Heroenbildung  erscheinen.  Doch 
zeigt  sich,  wenn  wir  auf  die  frühere  Zeit  blicken,  namentlich 
in  einigen  Werken  des  Euphranor  und  Silanion,  eine  wesent- 
liche Veränderung  und,  wir  dürfen  wohl  sagen,  ein  Fortschritt, 
in  sofern  diese  Künstler  einzelne  Heroen  nicht  sowohl  nach 
ihrer  nationalen  und  politischen  Bedeutung,  als  nach  ihrem 
Werthe  für  künstlerische  Darstellung  zum  Gegenstande  ihrer 
Thätigkeit  machten.  Ausserdem  aber  dürfen  wir  nicht  über- 
sehen, dass  die  Heroenbildung  in  der  Sculptur  ihre  vorzüglichste 
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Förderung  durch  die  Architektur  erhielt.    Ich  erinnere  hier  nur 
an  die  Statuengruppen  in  den  Giebeln  des  tegeatischen  Tem- 
pels, an  die  Reliefs  am  Mausoleum;  andere  mit  Sculpturen 
gezierte  Bauten  von  geringerem  Umfange  mochten  aber  in  die- 
ser Periode  in  grösserer  Zahl  erstehen ,  und  es  möge  des  Bei- 
spiels halber  hier  nur  das  choragische  Monument  des  Lysikra- 
tes  in  Athen  genannt  werden.  —  Von  einer  historischen  Kunst 
im  engeren  Sinne  finden  wir  auch  jetzt  noch  bei  den  Attikern 
keine  Spuren.   Nur  gewinnt  die  Portraitbildung  bei  dem  über- 
handnehmenden Gebrauche  der  Ehrenstatuen  eine  weite  Ausdeh- 
nung ,  obwohl  auch  auf  diesem  Gebiete  Statuen  olympischer  Sie- 
ger ausdrücklich  nur  von  Sthennis  und  Silanion  angeführt  wer- 
den, und  die  Attiker  jetzt  ebenso,  wie  früher,  auf  die  Darstellung 
von  Persönlichkeiten,  deren  Bedeutung  allein  oder  vornehmlich 
in  ihren  körperlichen  Vorzügen  begründet  war,  geringeren 
Werth  gelegt  zu  haben   scheinen,  als  die  Sikyonier,  denen 
Vollkommenheit  der  Form  für  den  Hauptzweck  der  Kunst  galt. 
Dagegen  streiten  sie  mit  diesen  um  den  Vorrang  in  der  Bil- 
dung solcher  Portraits,  welche  ihren  Werth  nur  durch  die 
richtige  Auffassung  des  Geistes  und  des  Charakters  der  dar- 
gestellten Person  erhalten  konnten.     Staatsmänner,  Redner, 
Philosophen,  Dichter  und  Dichterinnen  werden  in  grosser  Zahl 
und,  wie  wir  aus  den  noch  erhaltenen  Nachbildungen  schlies- 
sen  dürfen,  in  hoher  Vortrefflichkeit  gebildet.    Auch  nach  aus- 
sen verbreitet  sich  der  Ruf  athenischer  Meister  in  diesem 
Kunstzweige;  Euphranor  und  Leochares  arbeiten  für  den  ma- 
kedonischen Königshof  zu  JJhiiipps  Zeit,  und  erst  der  nach 
Verherrlichung  seiner  kriegerischen  Thaten  strebende  Alexander 
zieht  allen  anderen  Künstlern  den  Sikyonier  Lysipp  vor. 

Die  bisherigen  Bemerkungen  werden  sich  also  kurz  so  zu- 
sammenfassen lassen,  dass  die  Attiker  in  der  Hauptmasse  ihrer 
Darstellungen  sich  innerhalb  der  schon  früher  bevorzugten 
Kreise  bewegen,  dass  sie  die  Grenzen  derselben  zu  erweitern, 
die  in  ihnen  enthaltenen  Keime  oft  in  weitem  Umfange  und 
selbstständig  zu  entwickeln  trachten,  nicht  aber  in  Bahnen 
einlenken,  welche  der  früheren  Entwickelung  durchaus  fremd 
und  widersprechend  wären.  Zu  demselben  Ergebniss  wird  uns 
nun  auch  die  Betrachtung  der  sikyonischen ,  aus  der  früheren 
argivischen  hervorgegangenen  Schule  führen.  Was  wir  früher 
mit  Nachdruck  hervorgehoben  haben,  dass  in  ihr  die  Götter- 
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bildungeii  nur  eine  geringe  Bedeutung  hatten ,  müssen  wir  hier 
wiederholen:  auch  jetzt  treten  sie,  wie  überhaupt  die  Ideal- 
bildungen, wenigstens  nicht  in  den  Vordergrund.  Von  Lysipp 
werden  allerdings  deren  mehrere  genannt;  aber  schon  das  ist 
in  gewisser  Beziehung  bezeichnend,  dass  Plinius,  welcher  das 
Bedeutendste  anzuführen  sich  zur  Aufgabe  gesetzt  hat,  von 
Götterbildern  des  Lysipp  bis  auf  die  Quadriga  des  rhodischeu 
Sonnengottes  und  den  wegen  seiner  Kolossali  tat  angeführten 
Zeus  zu  Taren t  gänzlich  schweigt.  Nirgends  aber  finden  wir 
eine  Spur,  dass  zu  der  bedeutenden  Umgestaltung  eines  Thei- 
les  der  Götter  in  ihrer  ganzen  Bildung,  wie  sie  gleichzeitig 
von  den  Attikern  versucht  und  durchgeführt  wird,  die  si klo- 
nische Schule  irgendwie  in  bezeichnender  Weise  mitgewirkt 
habe.  Eben  so  wenig  scheinen  in  ihr  die  neuen  Bildungen  aus 
der  Welt  der  niederen  Götter  und  Daemonen  Beachtung  und 
Nachahmung  gefunden  zu  haben;  und  der  einzige  Versuch, 
welchen  Lysipp  nach  einer  neuen  Richtung  hin  in  seinem  al- 
legorischen Kairos  machte,  musstc  als  ein  misglückter  bezeich- 
net werden.  —  Kaum  zahlreicher  als  früher  sind  die  Statuen 
von  Frauen ;  neben  einigen  einzelnen  Figuren ,  einer  taumeln- 
den Flötenspielerin,  einer  stieropfernden  Nike,  der  Tyche  von 
Antiochien,  einer  Frau  auf  einem  Zweigespanne,  werden  Mu- 
sen von  Lysipp  und  die  Statuen  mehrerer  Dichterinnen  von 
verschiedenen  Künstlern  augefuhrt;  und  man  hat  sehr- unrecht 
gethan,  die  letzteren  als  Hetaeren  zu  bezeichnen,  welche  eine 
weit  sinnlichere  Auffassung  bedingen  würden,  als  sich  in  al- 
len anderen  Werken  dieser  Schule  verräth.  Panteuchis,  welche 
nach  der  Bezeichnung  <fvkkuftßä^ov<Ta  ex  <p&OQtia<;  allein  eine 
Ausnahme  machen  konnte,  ist  leider  sonst  gänzlich  unbekannt; 
gerade  ihr  Bild  aber  war  ein  Werk  des  ernsten  und  strengen 
Euthykrates.  —  So  werden  wir  entschieden  auf  den  Kreis 
derjenigen  Darstellungen  hingewiesen,  welche  schon  von  Po- 
lyklet  und  seiner  Schule  mit  grosser  Ausschliesslichkeit  behan- 
delt worden  waren:  Darstellungen,  in  welchen  die  Schönheit 
der  körperlichen  Erscheinung,  die  vollendete  Durchbildung  der 
Form  als  die  obersten  und  höchsten  Vorzüge  erstrebt  wurden. 
Hierher  gehören  also  vor  allen  die  athletischen  Darstellungen; 
und  wenn  auch  olympische  Siegerstatuen  in  dieser  Periode 
schon  in  geringerer  Zahl  aufgestellt  worden  zu  sein  scheinen 
als  früher,  so  sind  doch  die  meisten  sikyonischen  Künstler 
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auch  jetzt  noch  in  diesem  Kunstzweige  thätig.  Ferner  müssen 
wir  hierher  die  Hauptmasse  der  Bilder  rechnen,  welche  sich 
auf  Alexander  und  seine  Umgehung  beziehen.  Alexander  z.  B. 
mit  der  Lanze,  wie  ihn  Lysipp  in  einem  berühmten  Werke 
darstellte,  darf  uns  wohl  an  den  Doryphoros  des  Polyklet  er- 
innern. Die  Grenzen  freilich,  welche  dieser  Künstler  festge- 
stellt hatte,  glaubte  man  jetzt  nicht  mehr  in  der  früheren 
Strenge  bewahren  zu  müssen;  und  wenn  wir  früher  den  Do- 
ryphoros und  Diadumenos  gewissermassen  als  die  Grenzsteine 
bezeichneten,  so  geht  man  jetzt  nach  den  beiden  entgegenge- 
setzten Richtungen  über  dieselben  hinaus:  bis  zu  welchem 
Punkte,  lehren  auf  der  einen  Seite  die  verschiedenen  Bildun- 
gen des  Herakles,  auf  der  anderen  das  Bild  des  Eurotas,  des 
gewaltigsten  der  Heroen  und  des  weich  hinfliessendeu  Fluss- 
gotles.  Dass  aber  eine  Schule,  welche,  man  kann  wohl  sagen, 
durchaus  von  der  Gymnastik  ausgegangen  war,  schliesslich 
dahin  gelangle,  einen  Flussgott  wie  fliessend  darzustellen, 
steht  mit  ihrem  ursprünglichen  Charakter  keineswegs  im  Wi- 
derspruch. Denn  auch  hier  beruhte  ja,  wie  wir  schon  früher 
bemerkten,  das  Verdienst  des  Werkes  in  der  von  aller  An- 
schauung gelösten  und  ruhenden,  aber  darum  nicht  minder  im 
ganzen  Organismus  vorhandenen  Elasticität  des  Baues  und  der 
Fügung  aller  Glieder.  Bis  zum  sinnlich  Ueppigen  verirrte  sich 
dagegen*,  so  viel  wir  wissen,  die  sikyonische  Kunst  niemals. 
—  Nicht  übersehen  dürfen  wir  endlich  die  Menge  von  Thieren, 
welche  jetzt  theils  sclbstständig ,  theüs  in  Gespannen,  theils 
in  den  häufiger  wiederkehrenden  Jagddarstellungen  gebildet 
werden.  Auch  darin  verläugnet  sich  der  Charakter  der  Schule 
nicht;  denn  gerade  an  Thieren  liess  sich  die  Schärfe  in  der 
Beobachtung  der  Wirklichkeit,  das  Verständniss  der  Form  und 
des  ganzen  Lebens  in  den  mannigfachsten  Variationen  darlegen. 

Wenn  es  uns  in  dem  Vorhergehenden  gelungen  ist,  die 
Neuerungen  in  der  Wahl  der  Gegenstände  bildlicher  Darstel- 
lungen mit  Erscheinungen  der  früheren  Periode  zu  verknüpfen 
und  sie  aus  ihnen  abzuleiten,  so  wird  es  unser  Streben  sein 
müssen,  denselben  Zusammenhang  auch  in  den  verschiedenen 
Seiten  der  künstlerischen  Behandlung  nachzuweisen.  Wir 
richten  daher  zuerst  unser  Augenmerk  auf  die  Technik,  und 
finden,  dass  die  Attiker,  wie  sie  früher  in  allen  Zweigen  der- 
selben sich  mit  gleicher  Meisterschaft  bewegten,  auch  jetzt 
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noch  den  Ruhm  der  Vielseitigkeit  bewahren.  Selbst  in  den 
kostbaren  Stoffen,  in  Gold  und  Elfenbein,  deren  Anwendung  bei 
dem  sinkenden  Wohlstand  der  Staaten  seltener  werden  musste, 
arbeiten  ausnahmsweise  Bryaxis  und  Leochares.  Die  grösste 
Ausdehnung  gewinnt  indessen  in  dieser  Periode  die  Bildnerei 
in  Marmor,  ja  sie  fängt  an,  ein  entschiedenes  Uebergewicht 
über  den  Erzguss  zu  erlangen,  welcher  jedoch  noch  fortwäh- 
rend, und  sogar  mit  technischer  Virtuosität,  z.  B.  von  Sila- 
niou,  ausgeübt  wird.  Umgekehrt  verhält  es  sich  in  Sikyon: 
dort  herrscht  der  Erzguss  unbedingt.  Von  Lysipp  kennen  wir 
kein  Werk  in  Marmor;  unter  den  Werken  seiner  ganzen  Schule 
aber  lässt  sich  nur  ein  einziges  sicher  als  in  diesem  Material 
ausgeführt  nachweisen,  ein  Dionysos  des  Eutychides. 

Schon  früher  haben  wir  uns  gewöhnt,  den  Stoff  eines 
Bildwerkes  nicht  als  etwas  rein  Aeusscrliches  und  Zufälliges 
zu  betrachten,  und  vielmehr  behauptet,  dass  vielfach  durch 
ihn  die  ganze  Behandlung  der  Form  in  ihrer  äusseren  Erschei- 
nung bediugt  sei.  Die  Natur  des  Marmors  nun,  sein  Farben- 
ton, seine  Fügung,  verleihen  ihm  eine  gewisse  Aehniichkeit 
mit  dem  Fleische  des  menschlichen  Körpers,  und  mussten  da- 
her in  einer  Zeit,  welche  über  alle  Mittel  der  Darstellung  frei 
gebot,  das  Streben  hervorrufen,  durch  den  Soff  selbst  mit  der 
Wirklichkeit  zu  wetteifern,  geradezu  Illusion  zu  bewirken. 
Und  so  finden  wir  es  in  der  That  bei  den  Attikern  dieser  Pe- 
riode, in  scharf  ausgesprochener  Weise  namentlich  und  zuerst 
bei  Praxiteles.  Jener  sinnliche  Reiz,  jene  Weichheit  und  Zart- 
heit der  Oberfläche  des  Körpers ,  welche  als  ein  Vorzug  seiner 
Werke  gerühmt  werden,  stehen  mit  seiner  Vorliebe  für  den 
Marmor  im  engsten  Zusammenhange.  Doch  mag  uns  die 
Mässigung  und  Milde,  welche  uns  überall  als  ein  Grundzug 
seines  Charakters  entgegentritt,  eine  Bürgschaft  sein,  dass  er 
auch  auf  diesem  Gebiete  sich  selbst  bestimmte  Schranken  ge- 
zogen haben  wird.  Immer  jedoch  hatte  er  dem  Geschlechte 
der  Nachfolger  und  Nachahmer  ein  Beispiel  gegeben,  welches 
bei  minderer  Selbstbeherrschung  auf  Irrwege  leiten  musste  und 
wirklich  leitete.  Kephisodot,  der  Sohn  und  Erbe  seiner  Kunst, 
wagte  in  seinem  erotischen  Symplcgma  den  Versuch,  den  Be- 
schauer die  Natur  des  Steines  geradezu  vergessen  zu  lassen 
und  in  die  Täuschung  zu  versetzen,  als  sei,  so  zu  sagen,  das 
Kunstwerk  selbst  in  Fleisch  und  Blut  gebildet.    Wir  konnten 
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nicht  umhin,  dieses  Streben  eine  Ausartung  der  Kunst  zu  nen- 
nen, welche  in  dem  angeführten  Beispiele  um  so  gefährli- 
cher erscheint,  als  hier  die  Sinnlichkeit  der  Ausfuhrung  ver- 
bunden mit  der  Sinnlichkeit  des  Gegenstandes  sich  bis  zur 
Ueppigkeit  und  Wollust  steigern  musste. 

In  engem  Zusammenhange  mit  der  eben  bezeichneten  Rich- 
tung steht  auch  die  Sorge,  welche  man  auf  die  Färbung  des 
Marmors  verwendete.  Sie  war  allerdings  auch  schon  der  älte- 
ren Kunst  eigen;  jetzt  aber  heisst  es  z.  B.  von  Praxiteles,  er 
habe  denjenigen  seiner  eigenen  Werke  den  Preis  zuerkannt, 
welchen  der  Maler  Nikias  die  circumlitio  gegeben  hatte:  wor- 
aus wenigstens  der  hohe  Werth  erhellt,  welchen  man  auf  die- 
sen Schmuck  legte.  Zwar  müssen  wir  gestehen,  von  dem 
technischen  Verfahren,  wie  von  der  dadurch  hervorgebrachten 
Wirkung  nur  sehr  unbestimmte  Begriffe  zu  haben.  Wenn  wir 
aber  hören ,  dass  Silanion  bei  dem  Bilde  der  lokaste  dem  Erze, 
einem  Stoffe,  welchem  eine  täuschende  Wirkung  durch  ver- 
schiedene Farbentöne  seinem  Wesen  nach  durchaus  fremd  sein 
musste,  Silber  beimischte,  um  dadurch  die  Blässe  des  Todes 
zu  bezeichnen,  so  müssen  wir  daraus  schliesen,  dass  man  sich 
bei  dem  Marmor  nicht  etwa  mit  der  Hinzufügung  einiges 
schmückenden  Beiwerkes  begnügte,  sondern  auf  bestimmte 
Stimmungen  des  Ganzen  durch  die  Farbe  hinarbeitete.  Ein  dem 
Verfahren  des  Silanion  ganz  analoges  Beispiel  lernten  wir  an 
einem  Werke  des  Skopas  kennen,  der  Ziege  in  der  Haud  der 
Maenade,  welcher  der  Künstler  zur  Andeutung  des  Todes  eine 
graublaue  Farbe  gegeben  hatte.  Bei  dem  freilich  aus  sehr 
verschiedenen  Stoffen  zusammengesetzten  Serapis  des  Bryaxis 
wird  als  ein  besonderes  Verdienst  der  dunkle  Ton  gepriesen, 
welcher,  der  düsteren  Natur  des  Gottes  trefflich  entsprechend, 
über  das  ganze  Werk  ausgebreitet  war. 

Von  solchen,  theils  durch  Farbe,  theils  durch  Weichheit 
der  Behandlung  erzielten  Reizen  finden  wir  in  den  Werken 
der  sikyoni sehen  Schule  keine  Spur.  Hier  musste  das  vor- 
herrschende Material,  die  Bronze,  die  Aufmerksamkeit  viel- 
mehr auf  die  Bedeutung  der  Form  an  sich  hinlenken.  Argutiae 
operum  werden  an  den  Werken  des  Lysipp  gerühmt:  Feinhei- 
ten in  der  Durchführung  des  Einzelnen,  welche  in  der  durch- 
sichtigen Oberfläche  des  Marmors  verschwinden  würden ,  sofern 
sie  sich  in  dem  spröden  körnigen  Stoffe  überhaupt  so  darstel- 
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len  Hessen,  wie  in  dem  harten,  aber  dehnbaren  Erze.  Der 
Zweck  aber,  welchen  Lysistratos  bei  dem  Abformen  über  dem 
Leben  vor  Augen  hatte,  würde  nur  halb  erreicht  worden 
sein,  wenn  der  Abguss  aus  freier  Hand  in  den  Marmor  hätte 
übertragen  werden  sollen.  —  Gerade  diese  Versuche  nun  kön- 
nen uns  lehren,  wie  weit  man  sich  nach  und  nach  in  der  Be- 
handlung der  Form  von  dem  Vorbilde  des  Polyklet  entfernt 
hatte.  Sein  Streben  war  gewesen,  die  Menschengestalt  von 
allen  ihr  etwa  in  der  Wirklichkeit  anklebenden  Mängeln  zu 
reinigen,  sie  in  ihrer  gesetzmässigsten  und  daher  vollkommen- 
sten Form  darzustellen.  Durch  eine  so  klare  Einfachheit,  wel- 
cher Farbe  und  Geschmack  allerdings,  aber  nur  wie  dem  rein- 
sten Wasser  abgehen  mochte,  glaubte  man  auf  die  'Länge  zu 
ermüden.  Man  suchte  daher  den  Beschauer  durch  Mannigfal- 
tigkeit des  Einzelnen,  durch  immer  neue  Feinheiten  zu  reizen, 
und  näherte  sich  damit  wieder  der  Wirklichkeit  und  den  Zu- 
fälligkeiten ihrer  Erscheinung;  im  Grunde  aber  tauschte  man 
für  die  höhere  Wahrheit  nur  den  Schein  derselben  ein.  Das 
förmliche  Umschlagen  in  platten  Naturalismus  glauben  wir 
schon  .früher  seinem  Werthe  nach  hinlänglich  gewürdigt  zu  ha- 
ben. Ebenso  wenig  wird  es  nöthig  sein,  hier  nochmals  über  das 
Verhältniss  der  Proportionen  des  Lysipp  zu  denen  des  Polyklet 
zu  reden.  Nur  das  sei  wiederholt,  dass  in  der  auf  sie  ver- 
wendeten Sorgfalt  sich  die  Grundrichtung  der  sikyonischen 
Schule  besonders  scharf  ausprägt,  insofern  sie  überall  den 
höchsten  Werth  auf  Vollendung  und  allseitige  Durchbildung 
der  Form  legt.  Zwar  finden  wir  auch  unter  den  Attikern 
Künstler,  wie  Euphranor  und  Silanion,  welche  in  verwandter 
Weise  die  Proportionen  zum  Gegenstande  ihrer  Forschung 
raachen.  Doch  vermag  sich  ihr  Ruhm  in  dieser  Beziehung 
nicht  mit  dem  des  Lysipp  zu  messen.  Bei  Skopas  und  Praxi- 
teles aber  und  den  Künstlern  ihrer  Umgebung  erscheint  der 
formelle  Theil  ihrer  Kunstübung  auch  jetzt  so  wenig,  wie  zur 
Zeit  des  Phidias  in  selbstständiger  Geltung,  vielmehr  immer 
nur  als  das  Mittel  zur  Darstellung  und  daher  als  wesentlich 
durch  die  Gegenstände  derselben  bedingt. 

Trotz  aller  dieser  in  den  bisherigen  Erörterungen  hervor- 
gehobenen Gegensätze  der  Schulen  von  Athen  und  Sikyon 
müssen  wir  aber  doch  Beide  als  die  Arme  eines  und  desselben 
gemeinschaftlichen  Stromes  betrachten,  sobald  wir  sie  der  vor- 
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angehenden  Periode  gegenüberstellen.  Denn  alle  Eigentüm- 
lichkeiten sind  ihrem  inneren  Wesen  nach  doch  die  Ausflüsse 
eines  und  desselben  Geistes,  dessen  Aeusserungen  nur  ver- 
schieden sind  je  nach  dem  Boden,  welchen  er  für  seine  Ein- 
wirkung vorbereitet  fand.  Dieser  Geist  aber  ist  kein  anderer, 
als  der  seit  dem  peloponnesischcn  Kriege  gänzlich  veränderte 
Zeitgeist  des  gesammten  Griechenthums.  Wenn  sein  Einfluss 
in  der  Sculptur  nicht  unmittelbar  nach  demselben  hervortrat, 
so  haben  wir  den  Grund  nur  in  der  Beschränktheit  der  Mittel 
zu  suchen,  welche  dieser  Kunst  zu  Gebote  standen  und  eine 
längere  Uebung  verlangten,  um  den  Forderungen  der  neueren 
Zeit  gerecht  zu  werden.  Das  charakteristische  Merkmal  dieser 
neuen  Zeit  aber  war,  um  es  kurz  auszudrückeu,  die  Locke- 
rung aller  der  Bande*,  welche  bis  dahin  durch  Gesetz,  Religion 
nnd  Sitte  geheiligt  gewesen  waren.  Das  Wesen  der  älteren 
Kunst  aber  beruhte  auf  der  Ehrfurcht  vor  der  Erhabenheit  und 
Würde  des  Göttlichen,  auf  der  Achtung  vor  der  Strenge  der 
Sitte,  auf  der  Freude  an  einer  kräftigen,  zu  jeder  Anstrengung 
geschickten  Entwickelung  des  Körpers.  Solche  Vorzüge  konn- 
ten unmöglich  noch  ferner  den  Beifall  eines  Geschlechtes  fin- 
den, welches  nach  allen  Seiten  hin  das  gerade  Gegentheil  er- 
strebte. Der  Glaube  an  die  alten  Götter  war  durch  die  Sophi- 
st ik  untergraben  ;  mit  der  Religiosität  sank  auch  die  Sitte  im 
häuslichen  Leben.  Im  Staate  aber  gab  nicht  mehr ,  was  recht 
und  gut,  sondern  was  nutzbringend  und  angenehm  war,  den 
Maassstab  des  Handelns  ab.  Egoismus  und  Leidenschaft  traten 
an  die  Stelle  der  Aufopferung  und  der  Mässigung.  Man  suchte 
nicht  mehr  Ehre  und  Ruhm  in  der  Anstrengung ,  in  jener  Span- 
nung aller  Kräfte,  durch  welche  allein  die  griechischen  Freistaa- 
ten sich  zu  einer  so  hohen  Stufe  der  Macht  erhoben  hatten;  man 
wollte  gemessen  ohne  Anstrengung,  wollte  die  Lust  der  Sinne 
ohne  Zwang  befriedigen:  die  Sinnlichkeit  gewann  die  Herrschaft 
über  den  Geist.  Einzelne  der  älteren  Zeit  verwandte  Charaktere 
vermochten  diese  innere  Umwälzung  nicht  aufzuhalten;  und  wie 
sich  dieselbe  in  der  gesammten  Littcratur  dieser  Epoche  ab- 
spiegelt, so  musste  sie  auch  auf  dem  Gebiete  der  bildenden 
Kunst  endlich  den  entschiedensten  Einfluss  gewinnen.  Jene 
geistige  Gewalt,  jene  energische  Thatkräftigkeit,  wie  sie  sich  in 
den  Gestalten  des  Phidias  und  Myron  offenbart,  aber  auch 
selbst  in  der  Ruhe  polykletischer  Schöpfungen  nicht  verleugnet, 
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weicht  dem  Pathos,  dem  Leiden  oder  wenigstens  der  Passivi- 
tät; selbst  das  Handeln  ist  weniger  die  Folge  eines  geistigen 
Wollens,  als  äusserer  Antriebe.  Der  orgiastische  Taumel  einer 
Bakchanün  entspringt  nicht  aus  einem  freien,  selbstthätigen 
Bewusstsein,  sondern  wird  von  einem  Gotte  erregt  («x  &eov 
liuveiG&ut).  Die  Melancholie,  das  Sehnen  der  Meergötter  ist 
ein  Leiden  und  Dulden,  von  welchem  keine  Erlösung  möglich 
ist.  Aus  Alexanders  Antlitz  spricht  der  rastlos  voranstür- 
mende Eroberer.  Die  Ruhe  eines  Dionysos  ist  nicht  ein  sich 
Sammeln  zu  neuer  Thätigkeit,  sondern  eine  Ruhe  von  vor- 
hergegangenem Genuss.  Selbst  Herakles  in  der  Auffassung, 
wie  ihn  die  farnesische  Statue  zeigt,  steht  ermattet  da.  Die 
Aphrodite  des  Praxiteles  aber  ist  nicht  die  homerische  Göttin, 
welche,  wenn  auch  mit  unglücklichem  Erfolge,  doch  kühn  ge- 
nug ist,  sich  in  den  Kampf  der  Männer  zu  mischen.  Fast  in 
allen  diesen  Darstellungen,  an  denen  sich  doch  vorzugsweise 
die  Meisterschaft  dieser  Periode  erprobt,  waltet  also  keines- 
wegs das  Leben  eines  kräftigen  Geistes  in  der  Weise  vor, 
dass  dadurch  der  Grundcharakter  des  Ganzen  bestimmt  würde, 
sondern  das  Leben  der  Seele,  des  Gefühls.  Die  Darstellung 
desselben  setzt  aber  eine  gänzlich  verschiedene  Anschauungs- 
weise,  ein  durchaus  verschiedenes  Studium  voraus.  Die  Thä- 
tigkeit des  Geistes  ist  eine  streng  geregelte,  ewigeu  Gesetzen 
unterworfene;  Gefühl  und  Seelenleben  gewähren  dagegen  der 
besonderen  Individualität  eine  grössere  Freiheit  der  Bewe- 
gung, finden  aber  ebendeshalb  ihren  Ausdruck  in  weniger 
stätigen  dauernden  Formen.  Das  Studium  wird  sich  daher  von 
der  Erforschung  des  bleibenden  festen  Gesetzes  ab-  und  auf 
die  Beobachtung  der  einzelnen  Erscheinungen  und  Zustände 
lenken;  und  an  die  Stelle  der  früheren  ethischen  Charaktere 
werden  Gestalten  treten,  welchen  vorzugsweise  ein  psycholo- 
gisches Interesse  beiwohnt.  Sehr  bezeichnend  für  diese  Rich- 
tung der  Kunst  sind  daher  Werke ,  wie  der  Paris  des  Euphra- 
nor,  in  welchem  man  nicht  weniger  den  Richter  der  Göttinnen 
und  den  Liebhaber  der  Helena,  als  den  Mörder  des  Achilles 
erkannte;  oder  wie  das  Bildniss  des  Apollodoros,  in  welchem 
Silanion ,  so  zu  sagen ,  den  Zorn  verkörpert  hatte.  Hier  musste 
indessen  immer  noch  das  Hauptaugenmerk  der  Künstler  darauf 
gerichtet  sein ,  bestimmte  Persönlichkeiten  in  der  vollen  ihnen 
inwohnenden  Eigen thiimlichkeit  und  Individualität  zu  zeigen 
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und  dieselbe  in  typischer  Weise  durchzubilden.  Ein  weiterer 
Schritt  auf  der  Bahn  dieser  zugleich  psychologischen  und  pa- 
thetischen Entwickelung  musste  aber  dahin  fuhren,  die  Per- 
sönlichkeit einer  einzelnen,  bestimmten  Situation  unterzuordnen. 
Dass  dies  schon  jetzt  der  Fall  war,  lehrt  z.  B.  die  sterbende 
lokaste  des  Silanion,  ein  Bild,  in  welchem  der  pathetische 
Ausdruck  des  Todes  so  sehr  die  Hauptsache  war,  dass  der 
Künstler  ihn  sogar  durch  die  Farbe  zu  unterstützen  suchte; 
und  noch  jetzt  ist  uns  in  dem  sterbenden  Alexander  der  Floren- 
tiner Gallerie ')  ein  Werk  erhalten ,  welches  wenigstens  in 
seinem  Urbilde  als  die  Frucht  eben  dieser  Geistesrichtung  be- 
trachtet werden  muss.  Zu  ihrer  vollen  Blüthe  entwickelt  sich 
dieselbe  jedoch  erst  in  der  nächsten  Periode. 

Die  eben  erwähnten  Werke  sind  vor  allem  geeignet,  uns 
an  die  Bemerkung  zu  erinnern ,  mit  welcher  wir  den  Rückblick 
auf  die  vorige  Periode  beschlossen  haben :  dass  nemlich  jetzt 
die  Malerei  auf  die  Sculptur  einen  sichtbaren  Einfluss  auszu- 
üben beginne.  Denn  offenbar  hat  der,  man  möchte  sagen, 
schillernde  Charakter  des  Paris  sein  Vorbild  in  dem  wetter- 
wendischen Demos  der  Athener  von  Parrhasios,  das  Pathos 
der  sterbenden  lokaste  in  der  zum  Tode  verwundeten  Mutter 
von  Aristides,  welche  ihr  Kind  von  der  Brust  abhält,  um  es 
nicht  statt  der  Milch  das  Blut  einer  Sterbenden  einsaugen  zu 
lassen.  Jener  Einfluss  aber  bleibt  nicht  auf  die  Wahl  und  die 
geistige  oder  poetische  Auffassung  des  Gegenstandes  beschränkt, 
sondern  äussert  sich  ebenso  nachdrücklich  in  Hinsicht  auf  die 
formelle  Behandlung.  Die  Malerei  zur  Zeit  des  Zeuxis  und 
Parrhasios  tritt  zu  der  älteren  des  Polygnot  vornehmlich  da- 
durch in  einen  scharfen  Gegensatz,  dass  sie  sich  dem  Streben 
nach  Illusion  hingiebt:  den  sprechendsten  Beweis  dafür  liefert 
der  bekannte  Wettstreit  der  beiden  Meister,  deren  einer  durch 
gemalte  Trauben  die  Vögel,  der  andere  durch  einen  gemalten 
Vorhang  seinen  Nebenbuhler  selbst  täuscht.  Worin  aber  be- 
stand nach  dem  Urtheile  der  Alten  das  charakteristische  Ver- 
dienst des  Praxiteles  und  Lysipp?  In  der  veritas,  derjenigen 
Wahrheit,  welche  uns  ein  getreues  Bild  der  Natur  weniger 
nach  ihren  tieferen  Gesetzen,  als  nach  ihrer  äusseren  Erschei- 
nung giebt.    In  diesem  einen  Streben  erkennen  wir  sogar  den 


1)  Müll.  u.  Oest.  D.  a.  K.  I,  39,  Fig.  1Ö0. 
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Punkt,  in  welchem  die  früher  hervorgehobenen  Eigentümlich- 
keiten und  Gegensätze  der  beiden  herrschenden  Kunstschulen 
ihre  Einigung  finden.  Die  subtile  Durchbildung  der  Form  bis 
in  das  Einzelnste,  die  schlankeren  Proportionen,  das  indivi- 
duelle Gepräge  in  Bewegung  und  Stellung  bei  Lysipp,  der 
Reiz  der  Farbe,  die  Weichheit  und  Zartheit  in  Behandlung 
der  Oberfläche,  die  bequeme  behagliche  Ruhe  in  den  Stellun- 
gen bei  Praxiteles,  alles  dieses  hat  doch  nur  den  Zweck,  sich 
der  Wirklichkeit  so  nahe  als  möglich  anzuschliessen,  den  Sinn 
des  Beschauers  durch  den  Eindruck  natürlicher  Wahrheit  ge- 
wissermassen  gefangen  zu  nehmen. 

Es  ist  gewiss  vollkommen  richtig,  wenn  Lessing  (Laokoon,  • 
Anhang  §.  10)  behauptet:  dass  nur  das  die  Bestimmung  einer 
Kunst  sein  könne,  wozu  sie  einzig  und  allein  geschickt  sei, 
und  nicht  das,  was  andere  Künste  eben  so  gut,  wo  nicht  bes- 
ser können,  als  sie.  Nicht  alles,  was  die  Kunst  vermöge, 
solle  sie  vermögen.  Nehmen  wir  aber  diesen  Satz  zur  Grund- 
lage unseres  Unheils  über  den  Werth  jenes  Einflusses  der 
Malerei,  sowie  über  die  ganze  Entwickelung  der  Sculptur  in 
dieser  Periode,  so  dürfen  wir  nicht  leugnen,  dass  gegen  ihn 
bereits  mehrfach  gefehlt  worden  ist:  man  muthete  der  Scul- 
ptur in  vieler  Beziehung  schon  mehr  zu,  nicht  als  sie  zu  leisten 
vermochte,  wohl  aber  als  sie  vermögen  sollte.  Gerade  je  ge- 
ringer verhältnissmässig  die  Mittel  sind,  welche  dieser  Kunst 
zu  Gebote  stehen,  um  so  strenger  soll  sie  in  der  Anwendung 
derselben  verfahren ,  und  sich  selbst  auf  das  wirklich  Wesent- 
liche, für  die  Bezeichnung  der  inneren  Natur  des  darzustellen- 
den Gegenstandes  Nothwendige  beschränken.  Wir  mussten 
dagegen  vielfach  darauf  hinweisen,  wie  jetzt  schon  überall 
das  Streben  hervortritt,  an  die  Stelle  des  Wesens  den  Schein, 
an  die  Stelle  der  Wahrheit  die  Täuschung  zu  setzen.  Das 
iucundum  genus  wird  dem  austerura  vorgezogen.  Man  will 
vor  allem  den  Sinnen  schmeicheln,  Gefallen  erwecken;  und 
selbst  da,  wo  jenes  ruhige  Behagen,  jene  natürliche  Anmuth 
einer  grösseren  Erregtheit  weichen  muss,  geschieht  es  nicht,  um 
den  Geist  zu  einer  kräftigeren  Thätigkeit  anzuspannen ,  sondern 
um  den  einer  Herrschaft  des  Geistes  sich  entziehenden  Kräften 
der  Leidenschaft  freien  Lauf  zu  lassen.  Freilich  dürfen  wir 
bei  denjenigen  Künstlern,  welche  zuerst  auf  diesem  Wege  zu 
Ruhm  und  Ansehen  gelangen,  noch  nicht  von  eigentlicher 
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Ausartung  der  Kunst  sprechen;  aber  in  ihrem  Wirken  liegen 
die  Keime  derselben  ,  welche  sich  schon  unter  ihren  unmittel- 
baren Nachfolgern,  wie  bei  Lysistratos,  Kcphisodotos,  voll- 
ständig entwickelt  zeigen ;  und  vielleicht  ist  es  gerade  diesem 
schnellen  und  scharfen  Hervortreten  zu  verdanken,  dass  man 
die  Gefahr  erkannte,  und,  wenn  auch  nicht  in  die  alten  Bah- 
nen zurückkehrte,  doch  der  völligen  Ausartung  durch  Strenge 
und  Selbstbeherrschung  vorbeugte,  wie  wir  in  der  folgenden 
Periode  sehen  werden. 

Dieses  Urtheil,  so  hart  es  lautet,  wird  doch  nicht  unge- 
recht genannt  werden  können,  sofern  wir  als  Maassstab  die 
höchsten  Forderungen  der  Kunst  annehmen,  wie  sie  in  der 
Epoche  des  Phidias  ihre  Befriedigung  gefunden  hatten.  Ganz 
anders  muss  es  sich  dagegen  gestalten,  sobald  wir  diesen 
Maassslab  absoluter  Vollkommenheit  aufgeben  und  nach  dem 
relativen  Werthe  fragen.  Denn  sehen  wir  von  der  Kunst  der 
Zeit  des  Phidias  ab,  so  vermag  sich  nichts  anderes  mit  der 
desSkopas,  Praxiteles,  Lysipp  zu  messen.  Keine  andere  Zeit 
erreicht  sie  in  der  Unmittelbarkeit  künstlerischen  Schaffens. 
Wir  haben  es  nicht  mit  einer  Kunst  zu  thun,  welche  sich  müh- 
sam aus  dem  Verfalle,  wie  von  Sehnsucht  nach  einer  vergan- 
genen Herrlichkeit  getrieben,  wieder  emporzuarbeiten  strebt, 
sondern  als  unmittelbare  Nachfolgerin  und  Erbin  der  glänzend- 
sten Epoche,  im  Besitze  aller  Mittel  der  künstlerischen  Dar- 
stellung, aus  der  Fülle  des  sie  umgebenden  Lebens  heraus 
schafft,  und,  was  dieses  Leben  wünscht  und  verlangt,  künst- 
lerisch gestaltet.  Freilich  ist,  was  diese  Zeit  bewegt,  nicht 
an  sich  das  Höchste  und  Erhabenste;  aber  sie  ist  reich  in 
ihrer  inneren  und  äusseren  Entwickelung;  sie  bringt  eine  Fülle 
neuer  Ideen  und  Anschauungen  zur  Geltung,  verlangt  die  Be- 
friedigung neuer  Anforderungen  und  Bedürfnisse;  und  gewährt 
dadurch  auch  der  Kunst  reichen  Anlass  zu  neuer  vielseitiger 
Thätigkeit.  Was  diese  aber  ergreift,  was  sie  zu  leisten  unter- 
nimmt, das  leistet  sie  ganz;  und  wenn  wir  z.  B.  dem  Lysipp 
eine  hohe  poetisch -künstlerische  Genialität  nicht  zuzuerkennen 
vermochten,  so  mussten  wir  dagegen  anerkennen,  dass  er 
durch  seine  Hingebung  an  die  Wirklichkeit  in  seinen  künstle- 
rischen Gestalten  die  äussere  Erscheinung  in  ihrer  vollsten 
Lebendigkeit  erfasste  und  darstellte.  Dagegen  spiegelt  sich  in 
den  Werken  des  Skopas  der  ganze  geistige  Kampf,  welcher 
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diese  Zeit  erregt  und  in  Spannung  erhält,  jener  Kampf  mit  den 
Mächten  des  Geschickes,  denen  auch  das  freie  Hellas  unter- 
liegen musstc;  während  in  den  Bildungen  des  Praxiteles  die 
aumutbigste  Entfaltung  des  griechischen  Lebens  verkörpert  er- 
scheint. Mag  aber  auch  die  Auffassung  vielfach  eine  sinnliche 
auf  Aeusscres  gerichtete  sein,  immer  gicbt  sich  der  Künstler 
seinem  Gegenstande  ganz  hin;  dieser  ist  ihm  der  Zweck,  wel- 
chem sich  die  Mittel  der  Darstellung  unterordnen  müssen, 
nach  welchem  sie  sich  überhaupt  bestimmen  ;  nicht  benutzt  er 
umgekehrt  den  Gegenstand  nur  als  das  Mittel,  um  seine  Mei- 
sterschaft, seine  Virtuosität  zu  zeigen,  die  Bewunderung  des 
Beschauers  von  dem  Kunstwerke  ab-  und  auf  seine  eigene  Per- 
son  zu  lenken.  Darin  aber,  dass  das  Werk  seinen  Gegenstand 
erfüllt,  und  dass  beide  nach  dem  mathematischen  Ausdrucke 
congiuent  sind  und  einander  völlig  decken,  liegt  der  Grund, 
dass  die  Kunst  dieser  Zeit  mit  der  vorhergehenden  nicht  in 
einem  fundamentalen  Gegensatze  steht  ,  sondern  als  eine  Fort- 
setzung und  vielseitige  Entwickelung  derselben  erscheint,  dass 
auch  die  Werke  dieser  Zeit  noch  Theil  haben  an  jenem  idea- 
len Charakter,  welcher  ihnen  eine  allgemeine  Geltung  für  alle 
Zeiten  sichert.  Noch  schärfer  wird  die  Einheit  beider  Perio- 
den in  dieser  bestimmten  Beziehung  der  wesentlich  veränder- 
ten Richtung  der  nachfolgenden  Zeit  gegenüber  erscheinen. 
Doch  wollen  wir  hier  der  Untersuchung  nicht  vorgreifen;  und 
jetzt  vielmehr  zur  Erforschung  der  Thatsachcn  im  Einzelnen 
schreiten,  durch  welche  es  sich  klar  herausstellen  wird,  dass 
wir  am  Ende  dieser  Periode  an  einem  Wendepunkte  in  der 
Entwickelung  der  griechischen  Kunst  angelangt  sind,  welcher 
nur  dem  gew  altigen  Umschwünge  zur  Zeit  des  Phidias  an  Be- 
deutnng  nachsteht. 
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Fünfter  Abschnitt. 

Die  Kunst  der  Diadochenperiode  bis  zur  Zerstöruog 

Korinths, 

Die  Kunstler  ron  Pergames. 

Die  Untersuchung  über  die  Kunstler  von  Pergaraos  grün- 
det sich  vornehmlich  auf  eine  Stelle  des  Plinius  (38,  84): 
„  Mehrere  Künstler  stellten  die  Schlachten  des  Attalos  und 
Eumenes  gegen  die  Gallier  dar:  Isigonos,  Pyromachos, 
Stratonikos,  Antigonos,  welcher  auch  Bücher  über  seine 
Kunst  schrieb."  Wir  gewinnen  dadurch  zuerst  eine  feste  Zeit- 
bestimmung: Attalos  herrscht  von  Ol.  131,  4  bis  145,4  (241  — 
197  v.  Chr.) ;  und  sein  Hauptsieg  über  die  Gallier  fällt  in  das 
Jahr  239  =  Ol.  135, 2.  Ueber  die  Kämpfe  des  Eumenes  sind 
wir  nicht  näher  unterrichtet;  und  da  Plinius  ihn  nach  Attalos 
nennt,  so  lässt  sich  sogar  zweifeln,  ob  der  erste  (Ol.  129,2  — 
134,  4)  oder  der  zweite  (Ol.  145,  4  — 155,  2)  gemeint  sei:  wahr- 
scheinlich indessen  der  erstere,  da  durch  Attalos  die  Macht 
der  Gallier  in  Asien  gänzlich  gebrochen  wurde.  Ehe  wir  über 
die  zur  Verherrlichung  dieser  Siege  bestimmten  Kunstwerke 
ausführlicher  handeln,  stellen  wir  zusammen,  was  über  die 
Künstler  ausser  der  Erwähnung  bei  Plinius  sonst  noch  be- 
kannt ist. 

Isigonos  wird  nicht  weiter  erwähnt. 

Antigonos  wird  von  Plinius  auch  unter  den  Quellen  des 
33sten  und  34sten  Buches  als  Schriftsteller  über  Toreutik  ge- 
nannt. Harduin  hält  ihn  für  identisch  mit  dem  auch  sonst  be- 
kannten Schriftsteller  aus  Karystos;  und  wahrscheinlich  ist  er 
derselbe,  an  welchen  der  Perieget  Polemon  seine  Schrift  über 
die  Maler  richtete  (Athen.  XI,  p.  474  C). 

Stratonikos  machte  nach  Plinius  (34  ,  90)  auch  Philo- 
sophenstatuen, und  wird  von  diesem  Schriftsteller  (§.85)  den 
Künstlern  beigezählt,  welche  durch  eine  gleichmässige  Tüch- 
tigkeit, nicht  vorzugsweise  durch  ein  einzelnes  Werk  in  An- 
sehen standen.  Beide  Male  wird  bemerkt,  er  sei  auch  Caelator 
gewesen,  und  unter  den  berühmtesten  Caelatoren  wird  er  denn 
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auch  in  dem  betreffenden  Abschnitte  (33.  155)  angeführt,  aus 
welchem  wir  ausserdem  (der  Bamberger  Handschrift  zufolge) 
Kyzikos  als  Vaterstadt  des  Künstlers  kennen  lernen.  Seinen 
Ruhm  in  der  Toreutik  bestätigt  Athenaeus  (XI,  p.  782  B),  in- 
dem er  ihm  unter  den'  sechs  berühmtesten  Künstlern  dieser 
Klasse  eine  Stelle  anweist. 

Phyromachos.  Der  Name  dieses  Künstlers  lautet  auch 
in  den  besten  Handschriften  des  Plinius  Pyromachos;  doch 
scheint  vor  dieser  ungewohnten  Form  die  gebräuchlichere  Phy- 
romachos den  Vorzug  zu  verdienen  ,).  Zwar  fuhrt  Plinius 
einen  Künstler  dieses  Namens  auch  unter  den  Erzbildnern  der 
leisten  Olympiade  an:  34,  51.  Doch  beruht  diese  Angabe 
möglicherweise  auf  einem  Irrthume;  wo  nicht,  so  müssten  wir 
von  dem  für  Attalos  thätigen  Künstler  einen  früheren  gleich- 
namigen unterscheiden.  Dem  pergamenischen  Künstler  dürfen 
wir  mit  Sicherheit  ein  vorzügliches  Bild  des  Asklepios  beilegen, 
welches  Prusias  später  von  Pergamos  wegführte 2).  Pcrga- 
menische  Münzen,  auf  welchen  man  eine  Nachbildung  dieser 
Statue  vermuthet  8),  zeigen  uns  den  Gott  in  der  bekanntesten 
Darstellungsweise  stehend  gebildet ;  wie  der  Typus  auch  wohl 
schon  vor  der  Zeit  des  Phyromachos  sich  festgestellt  haben 
mochte.  —  Wahrscheinlich  desselben  Künstlers  Werk  war 
auch  ein  von  Anaxagoras  geweihter  knieender  Priap,  auf  wel- 
chen sich  ein  Epigramm  des  Apollonidas  bezieht  Zwar 
meint  Scholl 5) :  Anaxagoras  möge  der  bekannte  Philosoph 
sein,  welcher  sich  die  letzten  Jahre  seines  Lebens  in  Lam- 
psakos  aufhielt,  wo  Priap  besonders  verehrt  ward;  und  in  die- 
sem Falle  könne  sein  Weihgeschenk  ein  Werk  des  Atheners 
Phyromachos  sein,  welcher  am  Fries  des  Erechtheum  um  Ol. 
93  beschäftigt  war.  Allein  Anaxagoras  starb  schon  Ol.  88,  1, 
während  der  athenische  Künstler  zwanzig  Jahre  später  in 
einer  kaum  selbstständigen  Stellung  erscheint.  —  Als  Schüler 
des  Phyromachos  nennt  Plinius  (35,  146)  einen  Maler  Milon 
aus  Soli,  woraus  hervorzugehen  scheint,  dass  auch  er  selbst 
in  der  Malerei  tüchtig  war. 


1)  Keil  anall.  epigr.  p.  209;  Bcrgk ,  Ztschr.  f.  Altw.  1844,  S.  273. 
2)  Polyb.  fragm.  üb,  32,  c.  25;  Diodor  exc.  üb.  31,  p.  508;  Suidas,  s.  v. 
IlQovolaq.  3)  Müll.  u.  Oest.  Denkm.  I,  T.  48,  Fig.  219.  4)  Anall.  II, 
p.  134,  n.  9.       5)  Mitth.  S.  125. 
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Die  eben  zusammengestellten  Nachrichten  sind  augen- 
scheinlich so  dürftig,  dass  wir  nicht  wagen  könnten,  etwas 
über  die  Eigenthümlichkcitcn  dieser  Künstler  auch  nur  zu 
vermuthen,  wenn  sich  nicht  eine  dieser  Angaben  mit  anderen 
historischen  Thatsacheu  vereinigen  und  dadurch  eine  bestimm- 
tere Grundlage  für  weitere  Untersuchungen  gewinnen  liesse: 
die  Angabc,  dass  sie  die  Siege  des  Attalos  und  Eumenes  über 
die  Gallier  durch  Kunstwerke  verherrlichten.  Plinius  theilt 
uns  freilich  nichts  als  die  nackte  Thatsache  mit.  Aber  gerade 
diese  Allgemeinheit  giebt  uns  wieder  das  Hecht,  andere  Nach- 
richten, welche  sich  auf  die  künstlerische  Feier  jener  gallischen 
Niederlagen  beziehen,  mit  den  Worten  des  Plinius  in  Verbin- 
dung zu  setzen.  So  dürfen  wir  als  ein  Werk  dieser  Kunst- 
schule die  Darstellung  derselben  {TaXax&v  xrp  Iv  Mvaiq,  (p&OQuv) 
betrachten,  welche,  zusammen  mit  denen  der  Kämpfe  gegen 
die  Giganten,  die  Amazonen  und  die  Meder  bei  Marathon,  auf 
der  Akropolis  von  Athen  aufgestellt  waren:  denn  sie  waren 
dorthin  von  Attalos  geschenkt  worden  So  konnten  auch 
die  elfenbeinernen  Thüren  des  palatinischen  Apollotempels  zu 
Rom  mit  der  Darstellung  des  Todes  der  Niobiden  und  der 
Niederlage  der  Gallier  bei  Delphi,  als  eines  Vorspiels  der  spä- 
teren Kämpfe,  recht  wohl  Werke  dieser  Schule  sein2):  denn 
der  römische  Staat  war  der  Erbe  der  attalischcn  Schätze,  und 
die  Arbeit  in  Elfenbein  würde  einem  Künstler  wie  Stratonikos 
wohl  anstehen,  welcher  in  der  Kunst  der  Caelatur  eine  der 
ersten  Stellen  einnimmt.  Doch  auch  diese  Werke  sind  uns 
im  Einzelnen  zu  wenig  bekannt,  als  dass  sie  unser  Wissen 
über  das  künstlerische  Verdienst  ihrer  Urheber  irgend  zu  er- 
weitern vermöchten.  Dies  geschieht  erst  dadurch,  dass  zwei 
noch  jetz  erhaltene  Werke  sich  mit  hinlänglicher  Sicherheit 
als  Originale  dieser  Schule  nachweisen  lassen,  der  sogenannte 
sterbende  Fechterde s  capitolinischen  Museums  und  die  früher 
unter  dem  Namen  Arria  und  Paetus  bekannte  Gruppe  der  Villa 
Ludovisi  3). 

Einen  Gallier  in  dem  sterbenden  Fechter  erkannt  zu  haben, 
ist  das  Verdienst  Nibby's.  Seine  in  einer  wenig  verbreiteten 
Zeitschrift  *)  versteckte  Arbeit  über  diese  Statue  überrascht 

1)  Paus.  I,  25,  2;  er.  Plut.  Anton.  60.  2)  Properz  II  ,  31,  11  sqq. 
3)  Müll.  u.  Gest.  D.  a.  K.  I,  48,  Fig.  217.  218.  4)  JSffemeridi  letterarie 
di  Ruma.  1821.    April,  p.  49  sqq. 
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durch  Klarheit  und  Einfachheit  der  Darstellung  und  zeigt  ein 
feines  und  tiefes  Verständniss  der  Eigentümlichkeiten  des 
Werkes,  so  dass  man  wünscht,  es  wäre  dem  Verfasser  die 
Genugthuung  geworden,  seiner  Meinung  eine  letzte  Bestäti- 
gung durch  die  Stelle  des  Plinius  zu  gewähren,  welche  ihm 
zufallig  unbekannt  geblieben  ist.  Was  er  zur  Widerlegung 
der  früheren  Benennung  beibringt,  mag  hier  füglich  übergan- 
gen werden.  Seine  eigene  Ansicht  stützt  sich  vornehmlich  auf 
die  Nachrichten  des  Pausänias  l)  und  Diodor  a)  über  Körper- 
beschallen  hei  t  und  Sitten  der  Gallier,  oder,  wie  sre  bei  den 
Griechen  genannt  wurden,  der  Galater.  Als  ein  erstes  und 
charakteristisches  Kennzeichen  wird  dort  die  lange,  mächtige 
und  kräftige  Statur  angegeben.  Weniger  deutlich  ist  es, 
wenn  sie  ralq  dt  (TaQ%i  xd&vyQOi  xai  kevxoi  genannt  werdeu: 
doch  scheint  nicht  ein  weiches,  sondern  ein  saftiges,  kräftiges 
Fleisch  damit  bezeichnet  zu  sein.  Wie  im  Angesicht  der  Sta- 
tue geschrieben  lauten  aber  die  Worte  Diodors  über  das  Haar: 
es  sei  nemlich  Sitte  gewesen,  die  natürliche  Eigenthümlichkeit 
desselben  durch  den  fortwährenden  Gebrauch  einer  Salbe  noch 
weiter  auszubilden  und  es  von  der  Stirn  über  den  Scheitel 
nach  dem  Nacken  in  einer  Weise  zurückzustreichen,  wie  man 
es  an  den  Satyrn  und  Panen  zu  sehen  gewohnt  sei.  Denn 
durch  die  Behandlung  sei  das  Haar  so  dick  und  struppig  ge- 
worden, dass  es  sich  von  den  Mähnen  der  Pferde  nicht  unter- 
schieden habe.  Den  Bart  hätten  die  Einen  ganz  geschoren ,  die 
Anderen  theilweise  wachsen  lassen;  namentlich  aber  die  Vor- 
nehmen nur  den  Schnurrbart,  diesen  aber  so  voll  und  lang  ge- 
tragen ,  dass  der  Mund  davon  ganz  bedeckt  worden  sei.  Ein 
besonderes  Kennzeichen  bildet  ferner  das  celtische  Halsband, 
welches  namentlich  durch  den  Kampf  des  Manlius  Torquatus 
mit  einem  Gallier  bekannt  ist8),  aber  auch  von  Diodor4)  er- 
wähnt wird  5).  Eben  so  findet  sich  dort  der  Gebrauch  bestä- 
tigt, ganz  oder  fast  ganz  nackt  in  den  Kampf  zu  gehen.  End- 
lich verdienen  auch  der  grosse  Schild  und  das  gebogene 
Schlachthorn  als  mit  der  Beschreibung  übereinstimmend  nicht 
übersehen  zu  werden.  Dass  wir  in  dem  sterbenden  Fechter 
einen  Gallier  vor  uns  haben,   ist  also  keinem  Zweifel  unter- 


1)  X,  19  sqq.  2)  V,  28  sqq.  3)  Liv.  VI,  7.  4)  c.  27.  5)  Vgl. 
auch  Ann.  dell  Inst.  1831,  p.  307. 
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worfen.  Dadurch  ist  aber  zugleich  die  Erklärung  für  die  frü- 
her Arria  und  Paetus  genannte  Gruppe  gegeben:  sie  stellt  ei- 
nen Gallier  dar,  welcher,  um  der  Schmach  der  Gefangenschaft 
zu  entgehen,  zuerst  sein  Weib  und  darauf  sich  selbst  tödtet  5 
wie  ja  auch  Pausanias  (c.  23)  berichtet,  dass  sie  in  dem  Kampfe 
bei  Delphi  diejenigen,  welche  auf  der  Flucht  wegen  ihrer 
Wunden  und  ihrer  Schwäche  nicht  zu  folgen  vermochten, 
selbst  niedermachten.  Die  richtige  Deutung  ist  als  Vermuthung 
schon  von  Visconti1)  ausgesprochen,  von  Raoul-Rochette  2) 
aber  zuerst  ausführlich  begründet  worden.  Nur  hätte  dieser 
Gelehrte  noch  einen  Schritt  weiter  gehen,  und,  wenn  er  Analo- 
gien für  den  Styl  der  Gruppe  suchte,  nicht  auf  den  sogenann- 
ten borghesischen  Fechter  verweisen  sollen,  welcher  sich  von 
ihr  in  der  ganzen  Behandlung  wesentlich  unterscheidet:  nur 
eine  Statue  durfte  zur  Vergleichung  herbeigezogen  werden, 
und  diese  ist  keine  andere,  als  der  sterbende  Fechter  selbst. 
Er  zeigt  nicht  nur  Analogien  des  Styls,  sondern  eine  voll- 
ständige Uebereinstimmung:  er  ist  nicht  nur  das  Product  einer 
verwandten  Geistesrichtung,  sondern  desselben  Geistes,  ja  viel- 
leicht derselben  Hand,  wie  er  aus  demselben  Material,  dem 
gleichen,  von  dem  gewöhnlichen  sich  nicht  unwesentlich  unter- 
scheidenden Marmor,  gebildet  ist.  Es  ist  überflüssig,  dafür 
noch  weitere  Beweise  beizubringen,  wo  ein  Jeder  durch  den 
Augenschein  sich  leicht  selbst  überzeugen  kann.  Nur  einen 
Einwand  will  ich  beseitigen,  den  man  aus  der  Betrachtung 
der  Vorderansicht  der  zusammensinkenden  Frau  hernehmen 
mochte:  die  hier  bemerkbare  Verschiedenheit  des  Styls  ist 
lediglich  auf  Rechnung  einer  modernen  ungeschickten  Ueber- 
arbeitung  und  Glättung  zu  setzen,  während  die  Rückseite  in 
voller  Frische  die  Uebereinstimmung  hinlänglich  verbürgt.  — 
Die  Erkenntniss  aber,  dass  Statue  und  Gruppe  eng  zu  einan- 
der gehören,  ist  von  hoher  Wichtigkeit.  Denn  es  fällt  damit 
die  Hypothese  weg,  dass  die  erste  nur  eine  in  römischer  Zeit 
gemachte  und  etwa  zum  Schmucke  einer  Trophäe  bestimmte 
Copie  sei.  Sie  ist  Original,  wie  die  Gruppe:  und  über  diesen 
Punkt  hätte  man  nie  sollen  in  Zweifel  sein;  denn  der  eigen- 
tümliche Zauber,  welchen  sie  mehr  als  die  meisten  in  Rom 
noch  erhalteuen  Antiken   auf  den  Beschauer  ausübt,  beruht 


1)  Op.  var.  IV,  p.326.      2)  Bullet,  deFerussac;  1830,  T.  XV,  p.  365 sqq. 
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eben  auf  ihrer  Originalität.  Man  prüfe  das  kleinste  Detail; 
und  nirgends  wird  man  etwas  weder  von  der  Aengstlichkeit, 
noch  von  der  glatten  Praktik  und  Routine  eines  Copisten  be- 
merken, sondern  in  jedem  Zuge  finden,  dass  ihn  der  Kunstler 
mit  vollem  Bewusstsein  und  für  den  bestimmten  Zweck  gerade 
so  in  dem  Marmor  bilden  wollte,  wie  wir  ihn  sehen.  —  Frei- 
lich könnte  man  die  Originalität  dieser  Marmorwerke  auch 
wieder  zu  dem  Beweise  benutzen  wollen,  dass  sie  mit  den 
von  Plinius  erwähnten  Gallierschlachten  pergamenischer  Künst- 
ler nicht  in  unmittelbarem  Zusammenhange  stehen  könnten, 
da  dieselben  in  dem  Buche  über  die  Erzgiesscr  angeführt 
werden.  Allein,  wie  schon  oben  bemerkt  ward,  erlaubt  gerade 
die  Allgemeinheit  des  Ausdrucks  bei  Plinius,  an  Werke  ver- 
schiedener Art  zu  denken.  Dabei  soll  allerdings  nicht  geleug- 
net werden,  dass  wir  für  die  zwingende  Identität  der  von 
Plinius  erwähnten  und  der  erhaltenen  Statuen  äussere  Beweise 
nicht  besitzen,  sondern  nur  auf  negativem  Wege  zu  einer 
Ueberzeugung  gelangen  können.  Sie  beruht  zuerst  darauf, 
dass  vor  der  Zeit  der  Diadochen  die  Wanderzüge  der  Gallier 
nach  Griechenland  und  Kleinasien  noch  nicht  begonnen  haben. 
Dass  ferner  ihre  Niederlage  bei  Delphi  durch  statuarische 
Werke  verherrlicht  worden  seien,  wird  wenigstens  nirgends 
berichtet.  Nach  Attalos  war  aber  ihre  Macht  in  Kleinasien 
für  lange  Zeit  gebrochen.  So  nähern  wir  uns  der  Zeit  der 
römischen  Kämpfe  in  Gallien,  und  es  fehlt  auch  jetzt  nicht  in 
Rom  an  Vertheidigern  der  Ansicht,  dass  auf  diese,  etwa  auf 
die  Siege  Caesars,  die  beiden  erhaltenen  Kunstwerke  zu  be- 
ziehen seien.  Allein  sie  würden  zunächst  den  Beweis  zu  füh- 
ren haben,  wenn  auch  nicht,  dass  gerade  diese  Siege  in  Sta- 
tuengruppen dargestellt,  doch  dafür,  dass  überhaupt  Siege  über 
barbarische  Völker  in  historischer  Auffassung  als  lebendig  be- 
wegte Handlung  und  in  runden  Figuren  jemals  von  Römern 
oder  für  sie  von  Griechen  gebildet  worden  seien.  Schlacht- 
scenen  in  Relief  sind  allerdings  in  hinreichender  Zahl  bekannt; 
die  statuarischen  Werke  dagegen  beschränken  sich  in  allen 
uns  noch  erhaltenen  Resten  auf  die  Personifikationen  von  Pro- 
vinzen, gefangene  Könige,  und  einzelne  unter  einander  nicht 
durch  eine  bestimmte  Handlung  verbundene,  sondern  etwa  zum 
Schmuck  einer  Trophäe  oder  auderer  Monumente  gearbeitete 
Figuren.  —  Doch  wir  wollen  diesen  negativen  Beweis  nicht 
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zu  hoch  anschlagen  und  vielmehr  die  wichtigsten  Kriterien  für 
eine  Entscheidung  im  Styl  und  der  ganzen  künstlerischen  Auf- 
fassung aufsuchen,  um  aus  ihnen  zu  beweisen ,  dass  sich  für 
dieselben  nirgends  in  der  griechischen  Kunstgeschichte,  als  in 
der  Zeit  der  Diadochen,  eine  passende  Stelle  finden  lässt. 

Wir  gehen  von  dem  einfachsten  Satze  aus,  dass  die  dar- 
gestellten Personen  nicht   Griechen,  sondern   Barbaren  sind, 
und  zwar  nordische  Barbareu;  und  fragen  zunächst,  ob  wir 
einem  ähnlichen  Vorwurfe  in  der  Geschichte  der  Sculptur  be- 
reits früher  begegnet  sind'?     Die  Antwort  muss  verneinend 
ausfallen.    Zwar  hatte  schon  Ageladas  kriegsgefangene  Frauen 
uuteritalischer  Barbaren,  Onatas  unter  anderen  auch  den  Japy- 
gierkönig  Opis  gebildet.    Allein  erstens  standen  diese;  obwohl 
sie  Barbaren  genannt  werden,  der  Race  nach  doch  den  Helle- 
nen weit  näher,  als  die  nordischen  Celten.    Sodann  aber  be- 
rechtigt uns  nichts  zu  der  Annahme,  dass  in  ihnen  der  barba- 
rische Typus  charakteristisch  durchgebildet  worden  sei.  Be- 
sitzen wir  nicht  ziemlich  aus  derselben  Zeit  die  äginetischen 
Giebelstatuen,  bei  welchen  es  wegen  der  politischen  Verhält- 
nisse besonders  nahe  gelegen  hätte,  die  Troer  als  asiatische 
Barbaren  zu  bilden?    Und  doch  finden  wir  sie  höchstens  durch 
einige  Aeusserlichkeiten  des  Costüms  von  den  Hellenen  unter- 
schieden.   Ein  Paris  von  Euphranor  aber,  wenn  er  auch  vom 
Kopf  bis  zum  Fussc  in  phrygischer  Kleidung  steckte,  wird 
darum  noch  keineswegs  als  eine  den  erhaltenen  Gallierstatuen 
analoge  Barbarenbildung  zu  denken  sein.    Gerade  diese  Tro- 
janer, so  wie  die  ebenfalls  für  ungriechisch  erachteten  Amazo- 
nen u.  a.  zeigen  uns  recht  deutlich,  dass  die  Künstler  in  der 
Blüthczeit  die  Charakteristik  in  Aeusserlichkeiten  suchten,  um 
in  der  Körperbildung  um   so  weniger  nöthig  zu  haben,  von 
dem  einmal  angenommenen  Ideal  der  Schönheit  abzugehen. 
Ja  selbst  die  Malerei  wagt  es  kaum,  von  dem  Gebrauche  der 
Sculptur  abzuweichen:  Polygnot  malt  in  der  Nekyia  zu  Delphi 
das  Bild  des  Memuon;  aber,  um  ihn  als  König  der  Aethiopen 
zu  bezeichnen,  giebt  er  ihm  nicht  die  Bildung  dieses  Volkes, 
sondern  als  ein  reines  Parergon  setzt  er  einen  Aethiopenkna- 
ben  zu  seinen  Füssen,  doch  wohl,  weil  er  die  geistige  Bedeu- 
tung des  Königs  in  dem   fremden  Typus  darzustellen  nicht 
wagen  mag.    Als  nun  aber  Alexander  bis  tief  in  Asien  vor- 
drang und  mit  Völkern  aller  Art  in  Berührung  kam,  da,  sollte 
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man  glauben,  hätte  sich  doch  die  Barbarenbildung  wie  von 
selbst  ergeben  müssen.  Allein  unter  den  Werken  des  Lysipp 
und  seiner  Schule,  welcher  diese  Aufgabe  am  nächsten  lag, 
finden  wir  nichts,  was  darauf  hindeutete.  Die  Reiterschaar 
vom  Granikos  bestand  aus  Griechen;  sie  war  ein  Ehrendenk- 
mal für  die  Gefallenen,  keine  eigentliche  Schlachtscene.  Denn, 
um  es  nur  ganz  scharf  auszusprechen,  die  eigentlich  histori- 
sche Kunst  war  auch  damals  noch  zunächst  auf  die  Malerei 
beschränkt.  Wir  kennen  Bilder  der  Schlachten  von  Marathon, 
Oenoe,  Mantinea,  Schlachten  Alexanders.  Sieges weihgeschenke 
in  der  Sculptur  bestehen  aus  Gruppen  von  Portraits  der  Füh- 
rer und  Bildern  der  Stammesheroen,  untermischt  mit  wirklichen 
Göttern.  An  gleichzeitige  Schlachten  suchte  man  höchstens 
insofern  zu  erinnern,  als  man  mythische  Kämpfe  der  Heroen- 
zeit darstellte,  welche  dem  nachfolgenden  Geschlechte  zum 
Vorbilde  gedient  hatten.  Erst  die  längere  und  fest  begründete 
Königsherrschaft  durfte  es  wagen,  menschliche  Thaten  denen 
der  Heroen  und  Götter  gleich  zu  setzen.  Aber  auch  sie  that 
es  noch  mit  Vorsicht.  Auf  den  Thören  des  palatinischen 
Apoll  standen  die  Gallier  den  Niobiden  gegenüber,  und  die  Be- 
siegung der  erst eren  erschien  nicht  als  ein  Werk  der  Menschen, 
sondern  des  Apollo  selbst.  Auf  der  Akropolis  von  Athen 
weihte  zwar  Attalos  „die  Niederlage  der  Gallier";  aber  auch 
sie  hatte  die  marathonische  Schlacht,  die  Kämpfe  der  Amazo- 
nen und  der  Giganten  zur  Seite ;  und  wer  weiss,  ob  nicht  auch 
hier  den  Göttern  noch  ein  thätiger  Antheil  am  Kampfe  gewährt 
war,  den  Göttern ,  welche  in  ihren  Orakeln  schon  vor  dem  Siege 
den  Attalos  als  zavQOio  diotgecpiog  (f  ikov  vtöp,  als  Targoxegav 
begrüsst  hatten1)^  Wir  können  sogar  nicht  wagen  zu  ent- 
scheiden, ob  die  Gruppe,  zu  welcher  die  erhaltenen  Statuen 
gehören,  nicht  ebenfalls  die  delphische  von  Gott  gesandte  Nie- 
derlage darstellte,  um  symbolisch  den  späteren  Sieg  des  Atta- 
los zu  verherrlichen.  Die  Beziehung  auf  denselben  ward  dem 
Beschauer  durch  den  Anblick  der  scharf  ausgeprägten  Barba- 
rengestalten nahe  genug  gelegt.  Die  präcise  Durchführung 
dieses  Typus  machte  sie  zu  einem  historischen  Denkmale  in 
weit  engerem  Sinne,  als  es  bei  allen  Darstellungen  älterer 
mythologischer  Begebenheiten  der  Fall  sein  konnte. 


1)  Paus.  X,  15,  2;  Diod.  exc.  Vat.  34,  8. 
Brunn,  Geschichte  der  g-riech.  Künstler.  29 
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Die  Aufgabe  des  Künstlers  war  also  von  Allem,  was 
seine  Vorgänger  geleistet  hatten,  wesentlich  verschieden;  und 
dcmgemäss  ist  auch  der  Eindruck  seiner  Werke,  selbst  wenn 
wir  von  der  Bedeutung  und  dem  geistigen  Ausdrucke  absehen 
und  nur  die  äussere  Erscheinung  in  ihrer  Gesammtheit  auffas- 
sen, ein  durchaus  fremdartiger.    Trotzdem  aber  bleibt  in  ihnen 
überall  das  Wirken  eines  griechischen  Geistes  sichtbar.  Um 
diesen  scheinbaren  Widerspruch  zu  lösen,  versetzen  wir  uns 
einmal  an  die  Stelle  des  Künstlers,  als  ihm  der  Auftrag  ward, 
die  Niederlage  der  Gallier  in  einer  Reihe  von  Statuen  plastisch 
darzustellen.    Musste  ihm  nicht  selbst  im  ersten  Augenblicke 
die  Aufgabe  fremdartig  erscheinen?    Was  bei  der  Darstellung 
eines  mythischen  Kampfes  gegen  Nicht -Stammesgenossen  er- 
laubt war,   die  Feinde  äusserlich  zu  charakterisiren,  in  der 
Bildung  der  Körper  aber  sich  der  früheren  rein  griechischen 
Kunstübung  anzuschliessen,   durfte  er  hier  nicht  wagen:  die 
Gallier  lebten  noch* in  der  Erinnerung  des  Königs,  wie  des 
Volkes,  für  welche   der  Künstler  arbeitete,   mit  allen  den 
Schrecken,  welche  ihre  wilden  Züge  verbreitet  hatten.  Daher 
durfte  er  sich  der  Aufgabe  nicht  entziehen,  sie  so  zu  bilden, 
wie  man  sie  zu  sehen  gewohnt  war.    Aber  bisher  hatte  sich 
seine  Kunst  nur  im  Griechenthura  bewegt:  unter  Griechen 
hatte  er  gelebt,  an  ihnen  hatte  sich  sein  Auge  selbst  uube- 
wusst  gebildet,  an  ihren  Formen  seine  Hand  geübt.    Selbst  die 
Götter  waren  nur  verklärte  Griechen,  nach  griechischen  Bil- 
dungsgesetzen geformt.     Anders  war  es  mit  den  Barbaren : 
hier  reichte  der  Schatz  der  bisherigen  künstlerischen  Erfah- 
rungen nicht  mehr  aus;  mochte  der  Künstler  sein  Studium  an 
dem  griechischen  Körper  bis  zur  höchsten  Vollendung  getrie- 
ben haben,  hier  musste  es  von  Neuem  beginnen. 

Die  erste  Frage,  welche  er  sich  vorzulegen  hatte,  war 
deshalb  offenbar  die:  worin  das  eigentliche  Wesen  der  Bildung 
dieser  Barbaren  bestehe;  und  alsbald  musste  er  einsehen,  dass 
er  auf  das  Streben  nach  einer  absoluten  Schönheit,  welcher  die 
schöne  Form  an  und  für  sich  schon  Zweck  genug  ist,  hier  zu 
Gunsten  einer  charakteristischen  Darstellung  verzichten  musste. 
Es  war  seine  erste  Aufgabe,  den  darzustellenden  Gegenstand 
kenntlich  zu  machen,  ehe  er  daran  denken  durfte,  ihn  zu  ver- 
schönern. Er  hat  nicht  einen  schönen  Körper,  sondern  den 
Körper  eines  Barbaren  zu  bilden,  aber  nicht  eine  bestimmte 
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Individualität,  sondern  eine  Persönlichkeit,  an  welcher  die  Eigen- 
tümlichkeiten des  Stammes,  der  Race  zur  Erscheinung  kommen 
sollen.  So  stellt  sich  die  Aufgabe  des  Künstlers  zwischen  Na- 
turalismus und  Idealismus  in  die  Mitte. 

Betrachten  wir  nun  den  Weg,  welchen  der  Künstler  ge- 
gangen ist,  im  Einzelnen  und ,  in  dem  gegebenen  Falle,  an  den 
erhaltenen  Gallierstatuen.  Er  hat  sie  gefasst  als  hohe,  kräf- 
tige Gestalten,  von  starker,  nerviger  Leibesbeschaffenheit,  von 
Magerkeit  und  üppiger  Fülle  gleich  weit  entfernt.  Jene  Weich- 
heit und  Geschmeidigkeit  des  ganzen  Gefüges  aber,  welche  auch 
kräftigen  hellenischen  Gestallen  noch  eigen  sind,  auf  denen 
sogar  das  hohe  Maass  der  Kraftentfaltung  bei  den  Griechen 
wesentlich  beruht,  geht  diesen  Galliern  ab.  Es  sind  Gestallen, 
welche  weniger  durch  die  kunstgerechte  Vertheilung  der  Kraft 
und  die  feine  Gliederung  jeder  Bewegung,  als  durch  die  blosse 
Fülle  und  Masse  der  Kraft  eine  grosse  Wirkung  hervorzubrin- 
gen vermögen.  Die  Haut  hat,  wie  Nibby  richtig  bemerkt,  nicht 
die  zarte  Weichheit  und  Elasticität  der  griechischen,  sie  ist 
derber  und  fester,  wie  sie  sich  unter  dem  Einflüsse  eines  rau- 
heren Klima's  bilden  muss,  und  lässt  deshalb  die  unter  ihr  lie- 
genden Muskeln  in  weniger  fein  geschwungenen  Linien  erschei- 
nen, während  sie  an  den  Gelenken  häufiger  scharfe  Brüche  bil- 
den, an  Händen  und  Sohlen  durch  fortwährende  Reibung  sich  horn- 
artig verhärten  muss.  Eben  so  sind  die  Haare  hart  und  strup- 
pig, ohne  Wellenlinien ,  auf  der  Stirn  steil  emporstehend,  und 
hinten  bis  tief  in  den  Nacken  herabgewachsen.  Endlich  zeigt 
der  Kopf,  in  welchem  der  Barbarencharakter  allerdings  am 
bestimmtesten  seinen  Ausdruck  finden  musste,  einen  von  dem 
griechischen  gänzlich  verschiedenen  Organismus.  Denn  eben 
die  Gr  und  vcrhäl  tnisse  der  T  heile  zu  einander ,  welche  in  dem 
rein  griechischen  Typus  durch  ihre  strenge,  man  kann  sagen 
mathematische  Regelmässigkeit  denf  vollendeten  Ideale  so  nahe 
verwandt  sind,  erscheinen  hier  durchaus  verändert;  und  wir 
können  nicht  läugnen,  dass  gerade  in  denjenigen  Formen,  in 
welchen  das  geistige  Wesen  vorzugsweise  seinen  Ausdruck 
findet,  die  harmonische  Entfaltung  der  Linien  häufig  gestört 
ist,  während  dagegen  weniger  edle  Theile  eine  hervorragende 
Geltung  erhalten  haben. 

Fragen  wir  uns  nun,  ob  alle  diese  Formen  das  sind,  was 
wir  unter  schönen  Formen  zu  verstehen  pflegen,  so  kann  die 

29  * 
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Antwort  nur  verneinend  ausfallen.  Eine  schwielichte  Hand, 
ein  Fuss  mit  harter,  schwielichter  Haut,  struppiges  Haar,  derbe, 
unedle  Gesichtszüge  können  wenigstens  nicht  für  besondere 
Schönheiten  gelten.  Dennoch  aber  hat  der  Künstler  gerade 
diese  Züge  der  Natur  mit  Sorgfalt  und  auf  das  Feinste  abge- 
lauscht, und  jede  Einzelnheit  mit  vollem  Bewusstsein  dem  Mar- 
mor eingeprägt.  Hier  lag  nun  für  den  Künstler  allerdings  eine 
gefahrliche  Klippe  verborgen ,  nemlich  in  groben  Naturalismus 
zu  verfallen  und  uns  die  Hässlichkeit  und  Rohheit  der  Barbaren- 
bildung in  voller  Nacktheit  zu  zeigen.  Erregten  ihm  dagegen 
diese  an  sich  unschönen  Formen  Anstoss,  so  drohte  anderer  Seits 
die  entgegengesetzte  Gefahr,  dass  er  über  dem  Streben  nach 
Schönheit  den  ganzen  Charakter  verwischte  und  an  die  Stelle 
wirklicher  Barbaren  ein  Zwittergeschlecht  von  Hellenen  und 
Barbaren  setzte.  Untersuchen  wir  daher,  auf  welche  Weise 
der  Künstler  den  richtigen  Mittelweg  zwischen  diesen  beiden 
Klippen  gefunden  hat,  auf  welchem  allein  es  möglich  wird, 
dass  dem  Beschauer  die  unschönen  Einzelnheiten  nicht  als 
etwas  unangenehm  Hässliches  entgegentreten,  sondern  viel- 
mehr als  ein  eigentümliches  Verdienst  des  Werkes  erschei- 
nen. Ich  will  nicht  die  griechische  Kunst,  wie  man  es  ver- 
sucht hat,  in  zwei  grosse  Hälften  zertheilen,  eine  Kunst  der 
Naivetät  und  eine  Kunst  der  Reflexion.  Aber  wir  mögen  uns 
an  jedes  beliebige  Werk  der  früheren  Zeit  erinnern  ,  möge  es 
aus  naturalistischer  Anschauung  hervorgegangen  sein,  wie  bei 
Demetrius,  oder  möge  es  durch  die  lebendigste  Beobachtung 
der  feinsten  Züge,  wie  bei  Lysipp,  mit  der  Wirklichkeit  ge- 
wetteif&rt  haben:  immer  mussten  wir  die  Unmittelbarkeit  der 
künstlerischen  Anschauung  anerkennen,  welche  sich  mit  unbe- 
fangenem Sinne  den  Erscheinungen  des  Lebens*  hingab.  An 
den  Statuen  der  Gallier  dagegen  lässt  sich  die  bewusste  Ueber- 
legung  in  der  Behandlung  Calles  Einzelnen  nicht  verkennen; 
und  ich  stehe  nicht  an  zu  behaupten,  dass  der  Künstler  seine 
Aufgabe  durch  künstlerische  Kritik,  durch  die  auswählende, 
sichtende  Thätigkeit  des  Geistes,  zu  lösen  versucht  und  wirk- 
lich gelöst  hat.  Weit  entfernt,  uns  den  ersten  besten  Gallier 
treu  nach  der  Natur  copirt  (jxvxoav&Qwnq  opoiov,  wie  es  von 
Demetrios  heisst)  vorzuführen,  sammelt  er  vielmehr  zuerst 
sorgfaltig  aus  einer  Mehrzahl  dieses  Volksstammes  die  einzel- 
nen Züge,  welche  allen  gemeinsam  sind,  und  in  ihrer  Gesammt- 
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heit  diesem  Volke  erst  seinen  bestimmten  Charakter  geben. 
Freilich  mussten  alle  diese  Züge  eben  so  viele  Abweichungen 
von  der  reinen  Schönheit  sein.  Aber  auch  diese  Abweichun- 
gen, sei  es  dass  sie  auf  die  Verschiedenheit  der  Race,  sei  es 
dass  sie  auf  äussere  Verhältnisse,  Klima,  Lebensweise  u.  a. 
zurückzufuhren  sind,  haben  ihre  bestimmte  Regel:  denn  die 
Natur  wirkt  im  Ganzen  auch  auf  das  ganze  Volk  gleichartig. 
Indem  nun  der  Künstler  aus  den  einzelnen  Erscheinungen  diese 
Regel  abstrahirte,  durfte  er  von  dem  Streben  nach  absolut 
schönen  Formen  abgehen.  Denn  das  minder  Vollkommene  ord- 
nete sich  einer  neuen  einheitlichen  Idee  unter:  es  verleiht  dem 
Werke  die  Schönheit  des  Charakters,  der  historischen  Wahrheit. 

Ich  fürchte  nicht,  dass  man  hier  andere  Barbarenbildun- 
gen,   etwa  von  der  Art,  wie  die  von  Göttling  Thusnelda  ge- 
nannte Statue,  zur  Vergleichung  herbeiziehen  werde,  um  aus 
ihnen  den  Vorwurf  für  den  Künstler  der  Gallier  herzuleiten, 
dass  er  sich  zur  Erreichung  seines  Zweckes  einer  zu  grossen 
Menge  an  sich  unschöner  Einzelnheiten  bedient  habe.    An  je- 
ner sogenannten  Thusnelda  findet  sich  von  denselben  freilich 
kaum  eine  Spur,  und  doch  tritt  an  ihr  der  Barbarencharakler 
in  voller  Klarheit  und  Deutlichkeit  zu  Tage.    Niemand  wird 
sich  überreden  lassen,  dass  bei  ihrer  Bildung  den  Künstler  vor- 
wiegend Kritik  und  Reflexion  geleitet  haben.     Aber  sie  wirk- 
lich für  eine  Thusnelda,  das  Bild  gerade  dieser  oder  überhaupt 
nur  einer  einzelnen  bestimmten  Person  zu  halten,  hindert  uns 
nach  meiner  Meinung  eben  dieser  Mangel  einer  individuellen 
Durchbildung  des  Einzelnen.    Sie  steht  vielmehr  da  als  das 
Urbild  für  viele,  ja  für  alle  Frauen  ihrer  Nation,  als  ein  frei 
aus  einer  Idee  erschaffenes  Werk;  und  soll  ihr  einmal  ein 
Name  ertheilt  werden,  so  entspricht  offenbar  ihrem  Wesen  am 
besten:  Germania  devicta.     So  bedarf  die  Behandlung  in  den 
einfachsten  und  allgemeinsten,  in  den  idealen  Formen  keiner 
Rechtfertigung  mehr;  aber  auch  der  Künstler  der  Gallier  ist 
gerechtfertigt.     Denn  seine  Aufgabe  war  eine  gänzlich  ver- 
schiedene: er  sollte  nicht  Gallien,  die  Nation, *er  sollte  Gallier 
in  einer  bestimmten  Handlung  bilden;  und  hierzublieb  ihm  nur 
der  Weg,  welchen  er  gewählt:  die  gewissenhafte  Beobachtung 
und  Auswahl  des  Details,  so  weit  es  zur  Charakteristik  uoth- 
wendig  war.   Betrachten  wir  nun  nach  Feststellung  dieses  Ge- 
sichtspunktes nochmals  die  Eigentümlichkeiten  dieser  Werke, 
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so  wird  sich  uns  manches,  was  vielleicht  blos  Folge  technischer 
Handgriffe,  oder  gar  eine  ungehörige  Schärfe  und  Härte  schien, 
als  mit  der  klarsten  Absicht,  mit  dem  bestimmtesten  Bewusst- 
sein  gerade  so,  wie  es  ist,  behandelt  offenbaren;  und  was  als 
ein  Mangel  erschien,  werden  wir  gerade  als  ein  eigenthüm- 
liches  Verdienst  erkennen. 

Wir  haben  uns  bis  jetzt  nur  mit  der  Gestalt  und  den  For- 
men des  Körpers  beschäftigt.  Bei  einem  Barbaren  wird  aber, 
selbst  wenn  wir  von  der  besonderen  Handlung  absehen,  der  ganze 
Charakter  und  geistige  Ausdruck  in  einem  bestimmten  Gegen- 
satze zum  Griechenthume  stehen.  Wir  haben  daher  zu  unter- 
suchen, worin  derselbe  besteht,  und  in  welcher  Weise  ihn  der 
Künstler  aufgefasst  hat, 

Winckelmann  sagt  in  der  bekannten  Stelle,  wo  er  als  das 
vorzuglichste  Kennzeichen  der  griechischen  Kunst  eine  edle  Ein- 
falt und  stille  Grösse,  sowohl  in  der  Stellung  als  im  Ausdruck 
erkennen  will:  „So  wie  die  Tiefe  des  Meeres  allezeit  ruhig 
bleibt,  die  Oberfläche  mag  auch  noch  sowüthen,  eben  so  zeigt 
der  Ausdruck  von  den  Figuren  der  Griechen  bei  allen  Leiden- 
schaften eine  grosse  gesetzte  Seele."  Dieses  Gleichniss  möchte 
man,  wenn  es  eine  Anwendung  auf  den  Charakter  des  sich 
tödtenden  und  des  sterbenden  Galliers  finden  soll,  in  das  ge- 
rade Gegentheil  umkehren.  Bei  ihnen  tobt  der  Sturm  im  tief- 
sten Innern,  mag  auch  das  Aeussere  sich  dem  Auge  des  Be- 
schauers in  noch  so  maassvoller  Ruhe  zeigen.  Schwer  ist  es, 
den  Kampf  der  widersprechendsten  Gefühle  in  dem  Antlitze  des 
sterbenden  Galliers  zu  beschreiben,  einem  Seelengemälde,  wel- 
ches noch  unmittelbarer  zum  Gemüthe  des  Beschauers  spricht, 
als  der  verzweifelungsvolle  Schmerz  eines  Laokoon^  Das  Haupt 
ist  vor  Ermattung  gesenkt;  die  Augen  sind  noch  nicht  starr, 
aber  von  geistigem,  wie  von  körperlichem  Schmerze  überwäl- 
tigt, unfähig  noch  zu  beobachten,  was  rings  herum  vorgeht, 
matt  und  kraftlos  niedergeschlagen,  um  bald  gänzlich  zu  bre- 
chen; die  Lippen  trocken  und  vor  Schmerz  erstarrt:  nur  we- 
nige Augenblicke,  und  es  entflieht  auch  der  letzte  Hauch  des 
Lebens.  Aber  wie  verschieden  ist  der  Ausdruck  von  der  hei- 
teren Ruhe,  welche  einen  Sokrates  selbst  bis  zum  letzten  Athem- 
zuge  nicht  verliess?  Denken  wir  uns  den  Krieger  nur  um  we- 
nige Augenblicke  früher,  oder  besser:  blicken  wir  auf  die  lu- 
dovisische  Gruppe  des  sich  tödtenden  Barbaren.    Vergeblich  ist 
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der  Sturm  trotz  aller  seiner  Wildheit  gewesen;  er  ist  nicht  nur 
zurückgeworfen,  sondern  der  Angreifer  selbst  sieht  sich  sogar 
überwältigt.  Die  Schmach  ist  ihm  schrecklicher,  als  der  Tod; 
und  die  Schneide  des  Schwertes,  welche  noch  eben  drohend 
gegen  den  Besieger  gezückt  war,  wendet  er  jetzt  gegen  sich 
selbst,  sein  Leben  mit  einem  sicheren  Stosse  zu  enden.  Noch 
wenige  Augenblicke,  und  wir  finden  ihn  in  derselben  Lage,  in 
welcher  wir  den  Sterbenden  erblickten.  Aber  auch  da  ist  sein 
Stolz  im  Innern  nicht  gebrochen;  nur  äusserlich  schwindet  er 
mit  dem  Schwinden  der  Kräfte,  und  nur  in  dem  Maasse  geht 
der  Trotz  in  tiefen  Seelenschmerz  über,  als  die  Möglichkeit 
entschwindet  ,  die  erlittene  Schmach  und  Demüthigung  je  wie- 
der zu  rächen.  —  Wir  haben  hier  freilich  nur  ein  concretes  — 
Beispiel  vor  Augen.  Aber  niemand  wird  behaupten,  dass  hier 
der  ganze  Charakter  einzig  durch  die  bestimmte  Handlung  be- 
dingt sei.  Vielmehr  ist  die  Handlung  selbst  gerade  erst  aus 
dem  innersten  Charakter  hervorgegangen.  Den  Sieg  der  Bar- 
baren angenommen,  würde  sich  ihre  Leidenschaft  eben  so  an 
den  Besiegten  offenbaren,  wie  sie  sich  jetzt  gegen  ihr  eigenes 
Lebe«  richtet.  Barbaren  sind  es,  welche  kämpfen,  und  sie 
kämpfen  als  Barbaren.  Wie  in  ihrem  körperlichen  Erscheinen, 
so  bilden  sie  auch  in  ihrem  Handeln  den  Gegensatz  des  Grie- 
chenthums. Bei  den  Hellenen  hat  jede  höhere,  leidenschaftli- 
chere Erregung  ihren  Zügel  in  der  Herrschaft  des  Geistes;  der 
Geist  mässigt,  bewahrt  aber  auch  zugleich  die  Kraft,  um  selbst 
nach  einem  ersten  unglücklichen  Erfolge  mit  erneuter  Anstren- 
gung dem  vorgesetzten  Ziele  nochmals  nachzustreben.  Der 
Barbar  entfesselt  seine  Leidenschaft  bis  zur  höchsten  Spitze, 
um  sein  Ziel  zu  erreichen  oder  daran  zu  zerschellen.  Der 
Grundzug  in  dem  Charakter  der  Barbaren  ist  also  ein  rein  pa- 
thetischer; und  dieser  Grundzug  musste  in  der  Darstellung 
ihrer  Niederlage  um  so  mehr  zu  Tage  treten,  als  nicht  nur 
dieser  Gegenstand  an  sich  ebenfalls  schon  ein  pathetisch  -  tra- 
gischer ist,  sondern  auch  das  Unglück  als  ein  durch  eben  je- 
nen Grundcharakter  des  Volkes  selbstverschuldetes,  unvermeid- 
liches erscheint.  Leider  sind  wir  über  das  Ganze  der  Compo- 
situm ,  sowie  über  ihre  ursprüngliche  Ausdehnung  nicht  unter- 
richtet. Vermuthungen,  wie  diejenige,  dass  wir  in  den  erhal- 
tenen Figuren  Theile  einer  Giebelgruppe  vor  uns  haben,  sind 
zu  vager  und  unsicherer  Natur,  als  dass  irgend  eine  Folge- 
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rung  darauf  gebaut  werden  dürfte.    Nach  einer  Richtung  hin 
vermag  jedoch  auch,  was  uns  noch  übrig  geblieben  ist,  Auf- 
schluss  zu  geben.    Wenn  nemlich  in  den  grösseren  Coniposi- 
tionen  älterer  Zeit  sich  alle  Figuren  so  zu  gruppiren  pflegen, 
dass  sie  sämmtlich  an  einer  und  derselben  Handlung  mehr  oder 
weniger  betheiligt  erscheinen ,  wie  z.  B.  bei  dem  Kampfe  um 
einen  Todten,  dem  Kampfe  gegen  den  kalydonischen  Eber,  so 
scheint  dagegen  der  Composition  der  Gallier  ein  durchaus  ver- 
schiedenes Princip  zu  Grunde  gelegen  zu  haben.     Das  Thema 
der  Niederlage  war  ein  einheitliches;  und  zu  einer  Einheit 
mochte  auch  hinsichtlich  der  künstlerischen  Gruppirung,  der 
Hauplünien  der  Composition ,  das  Ganze  zusammengefaßt  er- 
scheinen.    Aber  innerhalb  dieser  Einheit  wird  das  Thema  zu 
einer  Mehrheit   einzelner  Momente   aufgelöst   gewesen  sein. 
Dem  sterbenden,  <Jeni  sich  und  sein  Weib  tödtenden  Gallier 
l&sst  sich,  einem  jeden  für  sich,  eine  gewisse  Selbstständigkeit 
nicht  absprechen«    Sie  können  allenfalls  als  gesonderte  Werke 
für  sich  bestehen.    Ebenso  mochten  aber  auch  andere  Figuren 
und  Gruppen  jede  ihre  besondere,  abgeschlossene  Aufgabe  zu 
lösen  bestimmt  gewesen  sein:  kämpfende,  sich  verteidigende, 
unterliegende,  verwundete,  welche,  wie  Pausanias  sagt,  das 
feindliche  Geschoss,  welches  sie  getroffen,  gegen  den  Feind 
zurückschleudcrlen  u.  a.    Dass  nun  der  Künstler  gerade  diese 
Art  der  Auffassung  wählte,  wird,  wie  ich  glaube,  keinen  an- 
deren Grund  haben,  als  den,  dass  sie  seiner  reflectirenden  Gei- 
stesrichtung am  entsprechendsten  war.    Durch  eine  einzelne 
bestimmte  Handlung  hätte  er  allerdings  das  Ganze  zu  einer  fe- 
steren Einheit  zusammenschliessen  können.     Aber  wie  er  in 
der  Behandlung  der  Körper  den  physischen  Charakter  der  Gal- 
lier zur  Anschauung  zu  bringen  versucht  hatte,  so  wollte  er 
jetzt  auch  durch  ihr  Handeln  ihr  geistiges  Wesen  mit  charak- 
teristischer Schärfe  zeichnen.   Das  allgemeine  Thema  der  Nie- 
derlage erlaubte  es,  gerade  diesen  Zweck  in  ausführlicher  Weise 
durch  eine  Reihe  von  einzelnen  besonders  bezeichnenden  Scenen 
zu  verfolgen,  welche  sich  trotz  ihrer  relativen  Unabhängigkeit 
von  einander  der  allgemeinen  Einheit  wieder  unterordneten. 
Zugleich  aber  gelang  es  dadurch  dem  Künstler,  die  Niederlage 
selbst  in  ihren  besonderen  Umständen  darzustellen,  und  seinem 
Werke  ausser  dem  künstlerischen  Werthe  auch  das  Verdieust 


Digitized  by  Google 


45T 


einer  historischen  Wahrheit  zu  verleihen,  wie  sie  bisher  noch 
nirgends  erreicht  worden  war. 

Wir  sind  dem  Künstler  von  der  Einzelnheit  in  der  Behand- 
lung der  Form  bis  zum  allgemeinsten  Gedanken  der  Composition 
gefolgt,  um  ein  klares  Verständniss  darüber  zu  erlangen,  was 
er  in  seinem  Werke  geleistet  hat.  Jetzt  dürfen  wir  nun  die 
weitere  Frage  aufwerfen,  wodurch  er  zu  dieser  Leistung  be- 
fähigt war,  welches  die  Vorbedingungen  waren,  durch  deren 
Erfüllung  er  seine  Aufgabe  in  so  vollendeter  Weise  löste ;  oder 
mit  anderen  Worten,  welche  Stelle  wir  dem  Künstler  oder  sei- 
ner Schule  in  der  historischen  Entwicklung  der  griechischen 
Kunst  anzuweisen  haben.  Denn  dass  diese  Schule,  wenn  sie 
auch  nicht  direct  von  einer  der  früheren  abzuleiten  ist,  doch  in 
einem  bestimmten  Zusammenhange  mit  der  gesammten  früheren 
Entwickelung  stehen  muss,  ist  eine  Voraussetzung,  die  des 
Beweises  nicht  bedürfen  wird.  Die  griechische  Kunst  aber  — 
halte  bereits  einen  weiten  Weg  durchlaufen.  AufPhidias,  My- 
ron  ,  Polyklet  waren  Skopas,  Praxiteles,  Lysipp  gefolgt.  Die 
zweiten  standen  auf  den  Schultern  der  ersten;  zugleich  aber 
führte  jeder  von  ihnen  einen  neuen  Gedanken  in  die  Kunst  ein, 
dessen  selbstständige  Verarbeitung  und  Durchbildung  einem  je- 
den erst  seine  bestimmte  Stellung  in  der  Geschichte  der  grie- 
chischen Kunst  sicherte:  so  Skopas  das  Pathetische,  Praxiteles 
das  Heizende  der  äusseren  Erscheinung,  Lysipp  die  neue  Pro- 
portionslehre u.  a.  In  diesen  bestimmten  Kreisen  berühren  sie 
sich  einander  wenig,  vielmehr  ist  ein  jeder  eben  auf  die  Ent- 
wickelung seines  besonderen  Princips  bedacht.  Die  Frage  nun,  ~ 
ob  die  Bedeutung  der  pergamenischen  Schule  in  ähnlicher  Weise 
auf  der  Einführung  eines  neuen  Princips  beruhe,  lässt  sich  un- 
ter verschiedenen  Gesichtspunkten  auch  verschieden  beantwor- 
ten. Es  würde  nicht  schwer  sein,  nachzuweisen,  wie  alle 
Einzelnheiten  der  formellen  und  ideellen  Behandlung  dieser  Gal- 
lier in  Erscheinungen  der  vorangehenden  Zeit  ihre  Vorbilder 
haben,  von  denen  der  Künstler  sie  entlehnte,  oder  doch  ent- 
lehnen konnte.  Die  an  das  Naturalistische  streifende  Behand- 
lung der  Haut,  der  eigenthümliche  Charakter  des  Haares  erinnern 
uns  an  die  Bestrebungen  des  Lysistratos  und  Lysipp.  Für  den 
scharf  ausgeprägten  Charakter  des  Kopfes  können  manche  Por- 
traits  aus  Alexanders  Zeit  als  Vorstufe  gelten.  Einen  sterben- 
den Verwundeten  hatte  schon  Kresilas  gebildet,  eine  sterbende 
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lokaste  Silanion.  Für  das  Zusammenordnen  einzelner  Momente 
zu  einem  grösseren  Ganzen  lagen  zahlreiche  Reliefs  als  Vorbil- 
der vor.  In  Hinsicht  auf  das  Einzelne  vermögen  wir  also  ein 
neues  Bildungsprincip  nicht  nachzuweisen.  Allein  eben  so  we- 
nig ist  diese  Schule  die  Fortsetzung  einer  einzelnen  unter  den 
vorangehenden;  vielmehr  könnte  man  sagen,  sie  sei  die  Fort- 
setzung aller  früheren.  Ihr  Princip,  sofern  hier  dieser  Name 
überhaupt  angewendet  werden  darf,  ist  der  Eklekticismus ,  die 
kritische  Auswahl  des  jedesmal  Passendsten  aus  den  verschie- 
densten Richtungen  und  die  Anwendung  desselben  auf  neue 
Aufgaben.  Diese  der  pergamenischen  Schule  dargebotene  neue 
Aufgabe  aber  ist  es,  welche  derselben  ihren  ganz  besonderen 
Charakter  aufdrückt  und  sie  als  einen  neuen  Ansatzpunkt  für 
weitere  Entwickelungen  erscheinen  lässt.  Griechische  Schön- 
heit noch  vollendeter  darzustellen,  als  es  früher  geschehen,  war 
eine  Unmöglichkeit,  Die  Gallierschlachten  aber  boten  Gelegen- 
heit, die  Bildungsgesetze  der  griechischen  Kunst  auf  fremde 
Völker  einer  weniger  vollkommenen  Race  anzuwenden,  dieses 
Unvollkommnere  durch  die  Vollendung  des  Bildungsgesetzes  zu 
adeln  und  so  der  künstlerischen  Thätigkeit  einen  erweiterten 
Wirkungskreis  zu  verschaffen.  Diese  Erweiterung  ist  aber 
keineswegs  eine  blos  äusserliche;  sondern  die  neue  Aufgabe 
musste  ihrer  inneren  Natur  nach,  wie  keine  andere,  von  der 
Ideal-  zur  Charakterbildung  führen.  Denn  wo  eiue  absolute 
Schönheit  nicht  mehr  zu  erreichen  war,  da  blieb  die  histori- 
sche Wahrheit,  die  Schärfe  und  Klarheit  der  Charakteristik  das 
höchste  Ziel,  welches  überhaupt  zu  erstreben  möglich  war. 
Auf  diesem  Wege  nun  bildet  die  pergamenische  Schule  einen 
wichtigen  Fortschritt  in  der  inneren  Entwickelungsgeschichte 
der  Kunst,  und  gewinnt  namentlich  für  die  nachfolgenden  Zei- 
ten eine  hohe  Bedeutung.  Zwar  fehlen  uns  die  Nachrichten, 
um  ihren  Einfluss  sofort  und  in  ununterbrochener  Folge  nachzu- 
weisen. Wäre  es  aber  hier  am  Orte,  die  Kennzeichen  derje- 
nigen Kunstrichtung  näher  zu  erörtern,  welche  wir  als  die 
eigentlich  römische  der  Kaiserzeit  anzuerkennen  pflegen,  so 
würde  es  sich  zeigen,  dass  sie  sich  an  keine  enger,  als  an  die 
pergamenische  Kunst  anschliesst.  Hierin  erkenne  ich  auch  den 
Grund,  weshalb  selbst  einsichtsvolle  Kenner  der  alten  Kunst 
die  Gallierstatuen  geradezu  als  Werke  römischer  Zeit  betrach- 
ten möchten.    Da  uns  jedoch  aus  derselben  kein  Werk  von 
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gleicher  Vortrefflichkeit  in  Auffassung  und  Ausfuhrung  bekannt 
ist,  so  wird  es  nur  der  bestimmten  Ilinwcisung  auf  die  bisher 
nicht  hinlänglich  gewürdigte  Bedeutung  der  Diadochenperiode 
auch  für  die  Kunst  bedürfen,  um  in  den  Galliern  die  Muster 
und  Vorbilder  römischer  Kunsterzeugnisse  erkennen  zu  lassen. 
Das  Auffällige  der  Thatsache  einer  Einwirkung  gerade  der  fer- 
nen asiatischen  Kunst  auf  die  römische  verschwindet  übrigens, 
sobald  wir  uns  erinnern,  dass  der  letzte  Attalos  bei  seinem 
Tode  den  Römern  sein  ganzes  Reich  'als  Erbschaft  hinterliess, 
und  dass  auf  diese  Weise  eine  bedeutende  Zahl  von  Kunst- 
werken gerade  der  pergamenischen  Schule  nach  Rom  versetzt 
werden  mochte. 


Die  Künstler  von  Rhodos. 

Zu  der  Zeitx  als  Chares  von  Lindos  den  Koloss  des  Son- 
nengottes ausführte,  befand  sich  Rhodos  im  gewaltigsten  Auf- 
schwünge, weniger  durch  seine  positive  politische  Macht,  als 
durch  den  Einfluss  seines  Handels  und  des  davon  abhängigen 
Reichthums.  In  Folge  dieser  Blüthe  musste  die  Lust  an  Ver- 
schönerung des  Lebens  erwachen  und  in  der  Beförderung  der 
Kunst  reiche  Nahrung  finden.  So  steht  denn  in  dieser  Periode 
zu  Rhodos  auch  die  Kunst  in  hoher  Blüthe,  ausgeübt  nicht  nur 
von  einheimischen  Künstlern ,  sondern  auch  von  Fremden,  wel- 
che durch  die  vielfältige  Gelegenheit,  dort  Ruhm  und  Reich- 
thum zu  erwerben,  angelockt  sein  mochten.  Diese  Erkenntniss 
war  uns  vor  wenigen  Jahren  noch  ziemlich  fremd.  Wir  kann- 
ten nur  wenige  rhodische  Künstler,  einige  darunter  freilich  in 
der  höchsten  Bedeutung.  Erst  Ross  bereicherte  uns  mit  neuem 
Material  zur  Forschung,  und  die  Hoffnung  auf  Vergrösserung 
desselben  ist  noch  keineswegs  aufzugeben,  wenn  wir  beden- 
ken, dass  diesem  Gelehrten  ein  kurzer,  kaum  zweitägiger 
Aufenthalt  auf  der  Akropolis  von  Lindos  genügte,  um  so  Be- 
deutendes ans  Licht  zu  fördern  Eine  Hauptquelle  für  den  fol- 
genden Abschnitt  bildet  daher  der  Aufsatz  von  Ross  über 
die  Inschriften  von  Lindos  auf  Rhodos,  im  N.  Rhein. 
Mus.  N.  F.  IV,  S.  161  flgdd. 

Während  wir  sonst  in  unseren  Erörterungen  von  den  be- 
deutendsten Persönlichkeiten  ausgegangen  sind,  ist  es  diesmal 
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vortheilhafter,  zuerst  einen  Reichthum  von  Namen  vorzufuh- 
ren ,  welcher  uns  von  der  Ausdehnung  des  Kunstbetriebes  Zeug- 
niss  giebt,  und  erst  zum  Schlüsse  die  Blüthen  dieser  Ent- 
wickelung  ins  Auge  zu  fassen.  Im  Voraus  muss  über  die  vie- 
len Inschriften,  welche  uns  als  Quelle  dienen,  bemerkt  werden, 
dass  sie  wohl  sämmtlich  vor  die  Zeiten  der  römischen  Herr- 
schaft zu  setzen  sind  und  zum  grösseren  Theile  selbst  ziem- 
lich weit  in  die  Zeiten  der  Nachfolger  Alexanders  zurückgehen 
mögen. 

P  r  o  t  o  s , 

aus  Kydonia  auf  der  Insel  Kreta  gebürtig,  machte  eine  Priester- 
statue für  die  Akropolis  von  Li n dos;  Ross,  n.  8  : 

 A  MYTinNOE 

KA0YO0EEIANAE  TIMO0EOY 
j  o^]rÄIKAIEYMAXIAKAIAAEXIAE 

TON  flATEPA 
A^EZIAE  TIMAKPATEYE  KAI  ©YrATPOE 
^/ JHTOPOE  TON  ANAPA 

I  EP  AT  EYE  ANTAA0ANAEAINAIAE  KAI  AIOE  TT[o/./f  cos 
KAI  APTEMITOE  TAEENKE^OIA 

0EOIE 

nPflTOE       [*]YAX2N  EflOIHEE 
Timocha  ris, 

ebenfalls  Kreter  aus  Klent  her  na ,  macht  1)  die  Statue  eines  Prie- 
sters der  Burggötter  von  Lindos;  Ross,  n.  3: 

NIKAEIAAMOE  

IEPATEYEAEA0ANAIAE 
AINAIAE  AIOE  IIOAlEßE 
TIMOXAPIEEAEY0EPNAIOE 
EnOIHEE 

2)  die  Statue  eines  Xenophautos  zu  Rhodos;  Ross  Hellenika, 
S.  108,  n.  37. 

bdeiva  Zevo(pav]TOY 
xaff  vo&eoiai>]A(\.  A)EAPHMONO[<; 
xal  to  Eq<x]  r(LT)IAEIÄNKOINON 
Zs]  NO«ANTONAriU.  E)ETPATOY 
OEOIE 
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0A]A0IZOYKENEAMOXOnNf^APIZEPE(l.r)AA(l.A)EXEIPON 
ag  HflMAZNY(l.  AN)OI2NPOXaONA<I>AYPOTEPA 
i;zog]ArEi:TPATOYYIOZ:ENAZTOIZin(I.N)iENO0ANTOZ 
w]ZEINOIZAPETAZAZIAPOAAEKAME 
olANTIKAlOITAYTANNOZTOYXAPINEIKONAGENTEZ 
]AYTA  KAI  EYKAEIN(l.A)rPAMMATA  PIEPIAÄN 
TIMOXAPIZ  EAEYOEPNAIOZ  EPOIHZE 

3)  ein  dem  Asklepios  geweihtes  Werk  zu  Astypalaea;   C.  I. 
Gr.  II,  p.  1098,  n.2491  b: 

APXEMHNIAAZ 
ß]PIOMIOY 
AZKAAniOl  (1.121) 
T(l.  T)IMOXAPIZ  EAEYOEPNAIOZ 
EPOIHZE 

Timocbaris  hatte  wahrscheinlich  in  Rhodos  seinen  festen 
Wohnsitz  aufgeschlagen;  denn 
P  y  t  h  o  k  r  i  t  o  s , 

der  Sohn  wahrscheinlich  eben  dieses  Tiniocharis,  nennt  sich  ge- 
radezu Rhodier.  wie  wir  aus  der  folgenden  Inschrift  eines  lin- 
dischen Priesters  sehen;  Ross,  n.  4: 

APIZTOAOXOZ  APIZTOA12POY 

KAOYO0EZIANAE0IATIA 
IEPATEYZAZ  AOANAIAZ  AINAIAZ 

KAIAIOZ  nOA!E!2Z 
KAI  APTAMITOZTAZENKEKOIAI 

0EOIZ 

PYOOKPITOZ  TIMOXAPIOZPOAIOZEPOIHZE 
Ferner  findet  sich  der  Name  dieses  Künstlers  auf  dem  Frag- 
ment einer  rhodischen  Inschrift:  Ross  Hellenika ,  S.  109: 

KA 

EIZ 

nv&]  OKPITOZT  IM  [oxctyios  qoJioq  inoitjoc. 
Ausserdem  nennt  ihn  Plinius  (34, 91)  unter  den  Künstlern,  wel- 
che Athleten,  Bewaffnete,  Jäger  und  Opfernde  darstellten.  Unter 
den  letzteren  werden  wir  also  in  der  Regel  Priesterstatuen  zu 
verstehen  haben,  wie  diejenigen  waren,  von  denen  die  lindi- 
schen Inschriften  herstammen. 

Sosipatros  und  Zeno» 
aus  Soli,  wie  Ross  meint,  nicht  dem  kyprischen,  sondern  dem 
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kiliki schon,  welches  von  den  Lindiern  gegründet  war  (Strabo 
XIV,  p.  671).  Ihre  Namen  finden  sich  auf  einer  langen  Marmor- 
quader, welche  der  Sockel  eines  grösseren  Piedestals  gewesen 
zu  sein  scheint,  auf  der  Burg  von  Lindos;  Ross,  n.  2: 

ZftZiriATPOZ  KAIIHNÄN  ZOAEIE  EflOIHZAN 
Epicharmos,  Vater  und  Sohn, 
ebenfalls  aus  Soli,  aber  in  Rhodos  eingebürgert,  arbeiten  ge- 
raeinsam an  einer  bronzenen  Ehrenstatue,  deren  Basis  in  Lin- 
dos erhalten  ist;  Ross,  n.  1: 

AINAIOI ETIMAZAN 
MOIPArENMAPXOKPATEMZ 

KAOYO0EZI  AN  AE  AYZi£TPATO|> 
EnAINfll  XPYZEXlIZTEOANßl 
EIKONIXAAKEAI  HPOEAPIA1 
ENTOIZAmZI  ZITHZEI 
EN  IEPO0YTEII2I 
APETAZ  ENEKAKAIEYNOIAZ 
KAI  01 AOAOZI  AZ[a]NEXßN  AIATEAEI 
EIZ  TO  nAH0OZTO  AINAIX1N 
EniXAPMOZ  ZOAEYZ  ßlAEniAAMIAAEAOTAIKAI 
EniXAPMOZ    EniXAPMOY    POAIOZ  EflOIHZAN 
Phyle.s 

aus  Halikarnass,  macht  1)  die  Statue  eines  lindischen  Prie- 
sters ;  Ross ,  n.  7 : 

TEIZßNKAAAlKAEYZ 

IEPATEYZAZ  AOANAI 

AINAIAIAIinOAlEI 

AnoAAßNi  nYOini 
AiONYZßinozEiAANiinnini 

*YAH£  AAIKAPNAZZEYZ  EÜOHZE 
2  )  eine  Ehrenstatue  für  Delos;  C.  I.  Gr.  II,  p.  1039,  n.  2283  c: 

ToKo|NA(1.0)NT«N 

NHCIaTflN 
ArAQoCTPAToN 
PoAYAPAToY 

E(l.P)OAION. 
OIIO  £  ACI 
(1.  &eoig  naai) 
y]YAH£AAII(l.  K)APNAS£EY£ 
EPoE 
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Sofern  hier  inolu  und  nicht  lnolv\(SB  zu  lesen  wäre,  würde 
Phyles  erst  gegen  Ol.  150  gelebt  haben.  Auf  diese  jüngere 
Zeit  scheinen  auch  die  Züge  einer  dritten  Inschrift  zu  deuten, 
welche  sich  auf  eine  zu  Astypalaea  errichtete  Ehrenstatue  von 
der  Hand  des  Phyles  bezieht;  C.  I.  Gr.  II,  p.  1098,  n.  2488  c: 

OAAMOS 
O  ACT  YTTA  A  AI  ß  N  ET  IM  ACE 
TTOAYEYKTON  MEAHZinL7i]0[u]EnAINßl 
XPYCEniCTEcDANßl  T7POEAP[m]EN 
TOIZAHlZINEIkONIXAAkEAlAPETAZE 
NEkA  KAI  EYNOIAZ  ANEXßNAlA  TEAE|> 
Z(l.  E)IZ  T  ÖTT[A]H0OZTOAETYrTAAAIflN 

*YAHC  POAYrNnTOY  AAlkAP 
NACCEYCEHOHCE 
Endlich  ist  der  Name  des  Phyles  wahrscheinlich  auch  in  einer 
der  zunächst  folgenden  Inschrifteu  lindischer  Priesterstatuen  zu 
ergänzen. 

Mnasitinios  und  Teleson. 

Ueber  sie  müssen  zwei  liudische  Inschriften  zusammenge- 
stellt werden;  Ross,  n.  5: 

ONOMAETOin  O  AYAPATOY 
IEPATEYZAE 
AOANAIAZAINAIAE 
KAIAIOZ  nOAlEÄZ 
MNAZITIMOZTEAEZflNOZPOAlOZEnOIHZE 

undn.6:      K  A A  A I  K  P  A T  H  Z EY*  P  AN  T I A  A 

IEPATEYZ  AZAOANAIAZ  AYNAIAZ 
KAIAIOZ  nOAlEßZ 
KAIAPTAMITOZKEKOIAZ 

MNAZITIMOZ  KAI  TEAEZßN[(>]0[(MIEPOlHZAN 

EY<t>P[QavTi3ag?  tov  dtivog 
KAOYOOEZ|mv  de  tov  duvog 
lEPATEYZjas  *A9ayaiag  Aivöiag 

KAI  A\[og  Ilohewg 

^YltyQ  ' AhxaQvaoöevg  inoirjos. 
„Es  ist  zu  vermuthen,  dass  der  Mnasitimos  beider  Urkun- 
den derselbe  ist;  da  es  aber  nicht  wahrscheinlich  ist,  dass  der 
Vater  Teleson,  falls  er  mit  seinem  Sohne  gemeinschaftlich  ge- 
arbeitet, sich  in  der  Aufschrift  des  Werkes  erst  nach  dem- 
selben genannt  haben  sollte,  so  lässt  sich  weiter  vermuthen, 
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dass  der  Teleson  der  zweiten  Inschrift  ein  Sohn  des  Mnasiti- 
mos  war  und  dass  wir  hier  also  zwei  Künstlergenerationen 
vor  uns  haben.  Diese  Vermuthung  findet  eine,  wenn  gleich 
in  der  rhodischen  Paläographie  nur  schwache  Stütze  auch  dar- 
in, dass  das  Sigma  und  My  in  der  ersten  Inschrift  die  Schen- 
kel noch  gegen  einander  geneigt  in  der  zweiten  aber 
bereits  parallel  haben,  so  dass  jene  um  etwas  älter  zu  sein 
scheint":  Ross. 

Vielleicht  derselben  Familie  gehören  die  folgenden  Künst- 
ler an: 

Aristonidas  und  Mnasitimos. 
Den  zweiten  als  Sohn  des  ersteren  lernen  wir  aus  einer  frag- 
mentirten  lindischen  Inschrift  kennen;  Ross  n.  11: 

....  KPATIAAZNIK  ...... 

nOAYKAHE  

^]NAZITIMOZ  APIZTÄlWot;  tnonjosr. 
„Auf  dieser  Basis  sind,  leider  nur  in  ziemlich  grossen  Zwi- 
schenräumen, die  vorstehenden  Eigennamen  noch  zu  lesen. 
Indess  ist  es  ziemlieh  unzweifelhaft,  dass  wir  in  der  letzten 
Zeile  einen  Künstler,  den  wir  bisher  nur  als  Maler  kannten, 
auch  als  Bildgiesser  kennen  lernen.  Plinius  führt  nemlich  in 
der  Geschichte  der  Malerei  unter  andern  Malern ,  ohne  Angabe 
des  Vaterlandes  oder  Zeitalters,  auch  einen  Aristonides  und 
Mnasitimos  auf  (35,  146):  sunt  etiamnum  non  ignobiles  quidem, 

in  transcursu  tarnen  dicendi  Aristonides,  Mnasitimus 

Aristonidae  filius  et  diseipulus  . . .  Nun  spricht  auf  unserem 
Steine  nicht  blos  der  Platz  des  Namens  NAZITIMOZ  am 
Ende  der  Inschrift  dafür ,  dass  er  hier  als  Künstler  aufgeführt 
sei,  sondern  auch  das  Patronymikon  APIZTfl  stimmt  mit  Pli- 
nius Angabe  überein,  und  endlich  haben  wir  aus  anderen  In- 
schriften gesehen,  dass  der  Name  Mnasitimos  in  einer  rhodi- 
schen Künstlerfamilie  zu  Hause  war.  Wir  dürfen  hiernach 
mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  annehmen,  dass  der  Mnasiti- 
mos der  vorliegenden  Steinschrift  mit  dem  Maler  des  Plinius 
derselbe  ist,  und  dass  er,  gleich  so  vielen  anderen  Künstlern 
des  Alterthums,  zugleich  die  Malerei  und  Plastik  ausübte." 
Zu  dieser  Darlegung  von  Ross  habe  ich  Folgendes  hinzuzu- 
fügen. In  der  Stelle  des  Plinius  bietet  die  Bamberger  Hand- 
schrift bei  der  ersten  Nennung  für  Aristonides  den  durchaus 
tadellosen  Namen  Aristocydes  dar.    Verlieren  wir  aber  hier  die 
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Erwähnung  des  Aristonides,  so  bietet  dieselbe  Handschrift  an 
einer  anderen  Stelle  in  dem  Buche  über  die  Erzgiesser  reichen 
Ersatz.  Dort  heisst  es  nemlich  (34,  140):  „Um  die  Raserei 
des  Atharaas  auszudrücken,  wie  er  nach  Herabstürzung  seines 
Sohnes  Learchos  reuig  dasitzt,  mischte  der  Künstler  Aristoni- 
das  Erz  und  Eisen  zusammen,  um  durch  die  Rostfarbe  des 
letzteren ,  wie  sie  durch  den  Glanz  des  Erzes  durchschimmert, 
die  Schaamrothe  auszudrücken.  Dieses  Bildniss  existirt  noch 
heute  zu  Rhodos:  exstat  hodie  Rhodi."  So  nemlich  finden  wir 
in  jener  Handschrift  anstatt:  exstat  Thebis  hodierno  die;  und 
die  Auctorität  derselben  erhält  nun  durch  die  obige  Erörterung 
von  Ross  eine  neue  Stütze.  Zugleich  erledigt  sich  dadurch 
auch  der  Streitpunkt,  ob  in  einer  zuerst  von  Ross  (Kunstbl. 
1840,  n.  16)  mitgetheilten  Inschrift  in  voreuklidischen  Buch- 
staben APISTONEI  .  .  ZEMMEN1AO  i  EKi  von  dem  Erz- 
bildncr  Aristonidas,  und  zwar,  wie  Ross  wegen  des  Vaternamens 
wollte,  als  von  einem  Thebaner  die  Rede  sei,  woran  schon 
Schöll  (Mitth.  S.  128)  und  Stephani  (Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  31) 
zweifelten ,  theils  weil  die  Grösse  der  Buchstaben  vielmehr  auf 
eine  Weihinschrift  deute,  Iheils  auch  weil  der  Name  selbst 
vielleicht  mit  besserem  Grunde  AP1ZTONEIKHE  zu  lesen  sei. 

Um  alle  auf  Aristonidas  bezügliche  Nachrichten  hier  zu 
vereinigen,  muss  sogleich  noch  von  einem  anderen  Künstler  die 
Rede  sein: 

Ophelion.  Einen  Maler  dieses  Namens  kennen  wir  aus 
zwei  Epigrammen  der  Anthologie  (Anall.  II,  p.  382,  n.  2u.3). 
Denselben  finden  wir  aber  auch  auf  der  Rückseite  eines  Pan- 
zers, welcher  der  Marmorstatue  eines  Römers  zur  Stütze  dient, 
und  in  einer  Weise  angebracht,  dass  wir  ihn  für  den  des 
Künstlers  halten  dürfen: 

O^EAIÄN 

.  .  PIZZTÄNIAA 

C.  I.  Gr.  n.  6177.  Die  Statue  ward  bei  Monte  Porzio  in  der 
Nähe  von  Tusculum  gefunden  und  befindet  sich  jetzt  im  Louvre: 
Clarac  catal.  n.  150;  Mus.  de  sculp.  pl.  332,  n.  2320.  In 
ih£ii  Zügen  glaubte  man  Aehnlichkeit  mit  Sixtus  Pompeius 
zu  entdecken;  doch  ist  dies  nicht  als  sicher  anzunehmen,  be- 
sonders da  Visconti  (zu  den  Mon.  Gab.  tav.  I)  bemerkt,  dass 
das  Gesicht  schon  im  Altertlmm  beschädigt  und  wiederherge- 
stellt worden  ist.    Immer  aber  haben  wir  es  mit  dem  Bildnisse 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  30 
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eines  Römers  zu  thun.  Wollen  wir  also  seinen  Vater  Aristo- 
nidas  für  identisch  mit  dem  Vater  des  Mnasitimos  halten,  so 
würde  sich  die  Zeit  desselben  näher  dahin  bestimmen,  dass  er 
nicht  wohl  viel  vor  Ol.  150  gelebt  haben  könnte.  Da  es,  wie 
wir  sehen  werden,  sehr  wahrscheinlich  ist,  dass  ein  anderer 
Rhodier,  Philiskos,  bald  nachher  für  Metellus  Macedonicus  in 
Rom  arbeitete ,  so  könnte  sehr  wohl  zu  derselben  Zeit  auch 
Ophelion  sich  dorthin  gewendet  haben«  Wenn  aber  das  Bild 
des  Athamas  von  Aristonidas  ein  durchaus  pathetisch  tragi- 
scher Gegenstand  ist,  so  zeigt  sich  Ophelion  seinem  Vater 
wenigstens  in  einem  seiner  Gemälde  geistesverwandt,  welches 
die  Geschicke  efer  Aerope,  der  Gemahlin  des  Atreus,  zum  Vor- 
wurfe hatte. 

Für  einen  rhodischen  Künstler  halte  ich  auch: 

Alkon.  Nachdem  nemlich  Plinius  den  Athamas  des  Ari- 
stonidas  als  in  Rhodos  befindlich  angeführt  hat,  fahrt  er  fort 
(34,  141):  „In  derselben  Stadt  ist  auch  ein  eiserner  Herakles, 
welchen  Alkon  durch  die  Ausdauer  des  Gottes  bei  seinen  Ar- 
beiten veranlasst  machte."  Wahrscheinlich  ist  dieser  Bild- 
giesser  nicht  verschieden  von  dem  Caelator,  welcher  von  Athe- 
naeus  (XI,  469  A)  und  in  dem  pseudo -virgilischen  Culex  v.  66 
erwähnt  wird;  denn  auch  an  seinem  Herakles  bildete  die  Ci- 
sellirung  gewiss  die  Hauptarbeit.  Da  nun  Athenaeus  über  ihn 
einige  Verse  des  Damoxenos  citirt,  und  dieser  wieder  auf  eine 
Stelle  des  Adaeos  anspielt,  so  werden  wir  Alkon  für  einen 
Zeitgenossen  dieser  Dichter  der  neuen  Komödie  unter  den  er- 
sten Nachfolgern  Alexanders  halten  dürfen. 

Peithandros.  Sein  Name  findet  sich  auf  einer  fragmen- 
tirten  lindischen  Ehrenbasis  an  der  Stelle,  wo  in  der  Regel  die 
Künstlernamen  stehen,  bei  Ross  n.  10: 

PATOZ  KAEYZOENEYZ    ArAOYX[«^?  xai  6  deiva  rot 
AEEAOANAIAI  AINAIAI  ArHZ\KPAT[svg7iai^€g(?)  vmQjov 
AEKATAN  nATPOZ[EP[arevaavreg 

A0ANAIAIAIN[tfm,  Ju  Iloliei 
nEIOANAPOZ[rov  8eivoginoir]Of. 

Andragoras  machte  eine  eherne  Statue,  welche  die 
Bewohner  von  Astypalaea  dem  Stratokies  in  ihrer  Stadt  er- 
richteten : 
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OAAMOE  AET All A A A I E£l N ET I 
MAEEETPATO^AHNKAIPOFENEYE 
XPYEEÄI  ETE<I>ANAI  I1POEAPIAEN 
TOIEAH2EI  EIKo^XAAKEAlANAPA 
TAOIAEENEKEN^AIKAIOEYNAE 
KAI  TAE  EIE TO  nlrft  OE  E  YNO I AE 
ANAPArOPAEAPIETEIAA  POAlOEEflOIEI 

C.  I.  Gr.  n.  2488.  Wegen  des  Imperfectum  errötet  ist  er  in 
die  Zeit  zu  setzen,  in  welcher  die  Römer  in  Griechenland  die 
Herrschaft  gewannen. 

Eupeithes  oder  Euklcides.  Der  Name  dieses  Kunst* 
lers  findet  sich  nur  fragmentirt  auf  einer  Ehrenbasis  zu  Rhodos: 

OAAMOEO[(5oJ/w]  NKAIABOYAA 

TTOT7AION  [«jrEETPATON 

EY<frPANIA[a  i^07i]OAEITAME^ 
NoiaZENExa  xat  tzgPAMYOIAE 
TAE  EIE  Tovg  yov  EIEAYTOY 

EYn.EIIHC  <IEATTOAYKOY 

O  KAI  PO&iog  inoiriGs 

Ross  Hellenika,  S.  107.  n.  36.  Der  Künstler  war  also  aus 
einer  Stadt  an  einem  der  Lykos  genannten  Flusse  gebürtig, 
aber  Bürger  in  Rhodos  geworden.  Der  Vorname  Publius  in 
der  Dcdication  verweist  den  Künstler  in  die  Zeit  der  römischen 
Herrschaft. 

Simos,  Sohn  des  Themistokrates,  aus  Salamis,  ist  uns 
aus  zwei  Inschriften  von  Ehrenstatuen  bekannt;  deren  eine 
aus  Thcra  sich  jetzt  im  Louvre  befindet: 

KAPTINIKOS 

ANOH  £ 

OEANOPOS 

TONANAPIANTA 

AlONYCßl 
EIMOS  OEMISTOKPATOYS 
EAAAMINIOE  EPOIHEE 

C.  I.  Gr.  n.  2465,  Die  andere  sah  Ross  in  einer  der  Vor- 
städte von  Rhodos: 

30* 
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IPPOMAXONCTPATIPnOY 
Ar&NOOETHCANTA 
KAI  XOPArHCANTA 

AGHNAIOC 
0EOIC 

ZI/AOS  OEMIETOKPATEYC  £AAAMI[V/os 

EPOIHZE 

Ross  inscr.  ined.  III,  n.  279.  Die  Buchstabenforraen  P) 
erlauben  Dach  Ross  nicht,  tiefer  als  bis  zum  dritten  Jahrhun- 
dert v.  Chr.  G.  herunterzugehen.  AVeil  ferner  der  Weihende 
in  der  zweiten  Inschrift  ein  Athener  ist,  so  meint  Ross,  dass 
auch  der  Künstler  von  der  athenischen  Salamis  herstamme. 
In  diesem  Falle  würde  er  jedoch  wahrscheinlicher  geradezu 
Athener  genannt  worden  sein  (vgl.  Meier  Demen  von  Attika, 
S.  106).  Bedenken  wir  dazu,  wie  viele  Künstler  aus  näherer 
und  fernerer  Umgebung  sich  in  dieser  Epoche  zu  Rhodos  auf- 
hielten, so  scheint  es  gerathener,  die  kyprische  Salamis  als 
Heimath  des  Simos  anzuerkennen.  —  Wie  schon  bei  mehre- 
ren rhodischen  Künstlern,  müssen  wir  auch  bei  Simos  die  Ver- 
muthung  aussprechen,  dass  der  Erzbildncr  und  ein  gleichna- 
miger Maler  bei  Plinius  (35,  143)  nicht  von  einander  zu  tren- 
nen sind.  Als  Gemälde  von  ihm  werden  angeführt:  ein  ru- 
hender Jüngling,  eine  Walkerwerkstatt,  eine  Person,  welche 
das  Quinquatrusfest  feiert,  endlich  eine  herrliche  Nemesis. 

Protogenes,  der  berühm le  Maler,  war  gleichfalls  Erz- 
bildncr und  machte  Statuen  von  Athleten,  Bewaffneten,  Jägern 
und  Opfernden:  Plin.  34,  91. 

Hermokles  aus  Rhodos  hatte  die  im  Tempel  der  Hera 
zu  Hierapolis  aufgestellte  eherne  Statue  des  Kombabos  ge- 
macht, welcher,  um  nicht  seinem  Herrn,  dem  Könige  Seleukos 
Nikator,  die  Treue  im  Verhältnisse  zu  seiner  Gemahlin  Stra- 
tonike zu  brechen,  sich  selbst  entmannte.  Er  war  an  Gestalt 
weiblich  gebildet,  aber  mit  männlicher  Kleidung:  Lucian  de 
dca  Syria  c.  19—26.  Seleukos  hatte  sich  mit  Stratonike  Ol. 
120,«  vermählt,  und  starb  Ol.  125,1,  hatte  sie  aber  schon  bei 
seineu  Lebzeiten  seinem  Sohne  Antiochos  Soter  abgetreten. 
Hermokles  lebte  also  bald  nach  Ol.  120. 

Philiskos  aus  Rhodos  ist  einzig  aus  Plinius  (36, 34  u. 
35)  bekannt.  Dieser  führt  als  seine  Werke  an:  „beim  Porti- 
cus  der  Octavia  Apollo  in  seinem  Tempel,  ferner  Latona  und 
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Diana/  die  neun  Musen  und  einen  anderen  nakten  Apollo";  fer- 
ner innerhalb  dieses  Porticus  im  Tempel  der  Juno  eine  Venus. 
Visconti  (PCI.  I ,  p.  158)  verum  t  he  t,  dass  die  vaticanischen, 
in  Tivoli  gefundenen  Musen  ,  mit  denen  die  später  entdeckten 
in  der  Villa  Borghese  übereinstimmen,  nach  den  Originalen 
des  Philiskos  copirt  seien;  was  zwar  möglich,  aber  durch 
nichts  zu  beweisen  ist.  Geben  wir  es  aber  auch  zu,  so  wer- 
den wir  doch  darin  nicht  mit  Visconti  übereinstimmen  können, 
dass  er  den  zu  diesen  Musen  gehörigen  Apollo  von  ihnen 
trennen  und  für  eine  Copie  nach  Timarchides  erklären  will. 
Ein  Apollo  dieses  Künstlers  stand  zwar  neben  den  Werken 
des  Philiskos;  und  Plinius  bemerkt,  dass  er  die  Cither  hielt; 
aber  er  sagt  nicht,  dass  er  bekleidet  war,  so  dass  wir  recht 
wohl  an  einen  Apollo  denken  können,  wie  er,  den  rechten 
Arm  auf  den  Kopf  gelehnt,  vom  Gesänge  ausruht.  Dazu 
scheint  Plinius,  indem  er  den  zweiten  Apollo  des  Philiskos 
nackt  nennt,  andeuten  zu  wollen,  dass  der  erste  bekleidet  war, 
wie  wir  ihn  gerade  in  Verbindung  mit  Leto  und  Artemis  auf 
den  Citharoedenreliefs  ähnlich  der  vaticanischen  Statue  finden. 
—  Da  Polykles  und  Timarchides,  deren  Werke  sich  gleich- 
falls beim  Porticus  der  Octavia  befanden,  um  Ol.  156,  also 
etwa  um  die  Zeit  der  Erbauung  desselben  blüheten,  die  rh in- 
dische Kunstschule  aber  nach  anderen  Nachrichten  um  diese 
Zeit  noch  bestand,  so  ist  es  nicht  unwahrscheinlich,  dass  auch 
Philiskos  damals  lebte  und  seine  Statuen  im  Auftrage  des  Me- 
tellus  machte.  —  Endlich  scheint  auch  er  zugleich  Maler  ge- 
wesen zu  sein,  da  Plinius  (34, 143)  als  Gemälde  eines  Philiskos 
eine  Maler  Werkstatt  anfuhrt,  in  welcher  ein  Knabe  Feuer  an- 
bläst. 

Agesandros,  Polydoros  und  Athenodoros. 

An  die  Namen  dieser  Künstler,  der  Meister  des  Laokoon, 
knüpft  sich  der  höchste  Ruhm  der  rhodischen  Kunst;  ja  ihr 
Werk  nebst  dem  farnesischen  Stiere  erlaubt  uns  erst,  ein  Ur- 
theil  über  den  Charakter  derselben  zu  fällen.  Die  Schwierig- 
keiten, welchen  die  Erklärung  der  bekannten  Stelle  des  Pli- 
nius unterworfen  ist,  werden  indessen  nicht  hier,  sondern  in 
der  allgemeinen  Betrachtung  dieser  Schule  ihre  Lösung  finden 
Zunächst  theilen  wir  nur  die  wenigen  Nachrichten  mit,  welche 
ausser  jener  Stelle  über  diese  Künstler  vorhanden  sind.  Sie 
beruhen  fast  allein  auf  Inschriften:  denn  Athenodoros,  welcher 
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von  Plinius  (34,  86)  als  Bildner  edler  Frauen  angeführt  wird, 
ist  wahrscheinlich  nicht  der  rhodischc,  sondern  der  arkadische 
Künstler,  ein  Schüler  des  Polyklct;  die  zweite  Erwähnung  des 
Polydoros  bei  Plinius  aber  ist  durch  die  bamberger  Handschrift 
beseitigt  worden,  indem  dieselbe  anstatt  dieses  Namens  den 
des  Polyidus  darbietet. 

Auf  der  Insel  Capri  hat  man  eine  Basis  aus  afrikanischem 
Marmor  mit  folgender  Inschrift  gefunden: 

A0ANOAO(?)POZ  ArHZANAPOY 

POAIOZ  EnOIHZE 
C.  I.  Gr.  n.  5870  b.    Eine  zweite  gleichlautende  aus  schwar- 
zem Steine  stammt  aus  Antium: 

AGANOAnPOZ  ArHZAMpov 

POAIOZ  EflOlHZE 
C.  I.  Gr.  it.  6133.  Sie  ist  noch  jetzt  in  der  Villa  Albani  vorhan- 
den und  als  Basis  einer  Ledastatue  benutzt,  während  Winckel- 
mann  sagt,  dass  man  von  einer  zu  ihr  gehörigen  Statue  nur 
ein  Stück  Gewand  in  Marmor  gefunden  habe  (Mon.  in.  tratt. 
prel.  p.  LXXIX;  Gesch.  d.  K.  VI,  2,  S.  212).  Endlich  findet 
sich  auf  einer  fragmentirten  Vase  aus  Probierstein  im  Museum 
des  Louvre  die  Inschrift: 

 AßPOZ  POAIOZ  EPOIHZEN 

C.  I.  Gr.  n.  6134.  Raoul- Röchet te  Lettre  a  Mr.  Schorn  p. 
160  und  234.  Alle  diese  Inschriften  sind  aus  verhältnissmäs- 
sig  später,  nemlich  aus  der  römischen  Kaiserzeit.  Die  Art 
aber,  wie  die  beiden  ersten  in  grossen  Buchstaben  über  die 
ganze  Breite  einer  von  der  Statue  getrennten  Plinthe  einge- 
hauen sind;  zeigt  deutlich,  dass  sie  nicht  Originalinschriften 
sein  können,  denen  durchgängig  eine  bescheidenere  Form  eigen 
ist.  Für  die  Zeit  der  Künstler  beweisen  sie  also  nichts.  Bei 
der  dritten  zweifelt  selbst  Raoul -Rochette,  ob  wir  es  mit 
einem  Künstler  oder  mit  einem  blossen  Marmorarbeiter  zu 
thun  haben. 

Auf  Rhodos  selbst  fand  Ross  in  Lindos  die  fragmentirte 
Ehrenbasis  eines  Aleximbrotidas  mit  der  Unterschrift: 

 NAIOAÄPOY  POAIOC  EflOIHCE 

in  welcher  Ross  (n.  9)  den  fragmentirten  Namen  *A&avaio- 

dtöQog,  entsprechend  der  Form  *A&avaia>  ergänzt.  Beachtung 
verdient  endlich  die  Basis  einer  Ehrenstatue,  welche  nebst  an- 
deren Ehren  die  Lindier,  dem  Athanodoros,  Sohne  des  Agesau- 
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dros,  zuerkannten :  evtfeßelag  ivexa  tag  noxi  tovg  &eoi>g  xai  uqc- 
tag  xai  tvvotug  xai  <piXodo£lagy  Saß  %%&v  diateXsT  elg  td  nkri&og 
td  Aivdltov  xai  elg  töv  Gvvnavxa  däfiov.  Denn  wenn  auch  der 
Name  Athenodoros  auf  Rhodos  sehr  häufig  war,  so  legt  uns 
doch  der  Name  des  Vaters  Agesandros  die  Vermuthung  nahe, 
dass  es  sich  hier  wirklich  um  den  Künstler  des  Laokoon  handle. 

Mit  Rhodos  scheinen  in  enger  Verbindung  auch  die  Künst- 
ler von  T ralles  in  Karien  gestanden  zu  haben,  weshalb  sie 
sogleich  liier  angeführt  werden  mögen. 
Apollonias  und  Tauriskos. 

„Unter  den  Kunstwerken  im  Besitze  des  Asinius  Pollio 
befand  sich  Zethos,  Amphiou  und  Dirke  und  der  Stier  und  das 
Tau  aus  demselben  Marmorblocke ,  von  Rhodos  nach  Rom  ver- 
setzte Werke  des  Apollonios  und  Tauriskos":  Plin.  36,  34. 
Die  Beschreibung  passt  vollkommen  auf  den  sogenannten  far- 
nesischen  Stier,  über  welchen  weiter  unten  zu  handeln  ist. 
Von  Tauriskos  sah  man  ausserdem  in  der  Sammlung  des  Pollio 
Hermeroten,  bei  deren  Erwähnung  Plinius  über  den  Künstler 
bemerkt,  er  sei  aus  Tralles  und  von  dem  gleichnamigen  Cae- 
lator  zu  unterscheiden.  Vielleicht  war  auch  er,  wie  so 
viele  andere  rhodische  Bildhauer,  zugleich  Maler.  Plinius  (35, 
144)  wenigstens  nennt  als  Gemälde  eines  Tauriskos:  einen 
Diskobol,  Klytacmnestra,  einen  Panisk,  Polyneikes,  der  nach 
Wiedererlangung  der  Herrschaft  strebt,  und  Kapaneus;  und 
die  zum  Theil  tragisch  -  pathetischen  Gegenstände  lassen  den 
Maler  als  dem  Bildhauer  der  Stiergruppe  durchaus  geistesver- 
wandt erscheinen. 

Dass  Apollonios  und  Tauriskos  Brüder  waren,  scheint  aus 
den  folgenden  Worten  des  Plinius  (36,  34)  hervorzugehen: 
parentum  hi  certamen  de  se  fecere,  Menecraten  videri  professi, 
sed  esse  naturalem  Artemidorum.  Wie  nemlich  C.  F.  Her- 
mann (Stud.  d;  gr.  Kunstl.  S.  47)  bemerkt,  waren  die  Kunst« 
ler  des  Stieres  von  Geburt  die  Söhne  des  einen,  durch  Adop- 
tion (xa&  vo&eafav,  wie  es  in  rhodischen  Inschriften  häufig 
heisst)  des  anderen,  der  sich  vielleicht  noch  ein  besonderes 
Verdienst  um  sie  als  Lehrer  erwarb. 

An  den  Namen  des  Artemidoros  knüpfen  wir  hier  noch 
einige  inschriftliche  Nachrichten  au ,  obwohl  sie  schwerlich  mit 
dem  von  Plinius  erwähnten  Künstler  direct  etwas  zu  thun  ha- 
ben.  Raoul-Rochette  theilt  (Lettre  a  Mr.  Schorn,  p.  230)  fol- 
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gende  von  Cadalvene  in  Halikarnass  copirte  Inschrift  einer  Eh- 
renstatue mit: 

ZAPAT(1.  n)IAZ  AnOAAÄNIOY  IATA  OYrATIO 
nOIAN l)  AEMENANAPOY  TOYAlONYZIOAßPOY 
KA0YOOEZIAN  AE  APAKONTOZ 
KAI  Ol  YIOI  AYTHE  MENANAPOZ  KAI  MHNOAß[(iog 
MHNOAO(l.  Ä)POY  TOY  ANTH1ATPOY 
MOZXON  MOZXOY  TOY  MOZXIßNOZ  APETHZ 
ENEKEN  KAI  EYNOIAZ  KAI  EYEPrEZIAZ 
THZ  EIZ  AYTOYZ 

APTEMIAßPOZ  MHNOAOTOY TYPIOZ 

EnOIHCE 

und  verbindet  damit  (S.  352)  eine  andere,  welche  nach  Pitta- 
kis  Angabe  in  Athen  gefunden  sein  soll,  indessen,  was  auffal- 
lig ist,  sonst  von  niemand  dort  gesehen  worden  ist: 
.  .  XAPMHAOY  KAI  AAHNOAOTOZ  APTEAUAX2POY 
TYPIOI  EnOIHZAN 

Endlich  muss  hier  auch  die  bekannte  Inschrift  angeführt  wer- 
den, welche  auf  einem  Streifen  Blei  im  Innern  der  archaisti- 
schen Bronzestatue  des  Apollo  im  Louvre  gefunden  wurde 
(Raoul  -  Rochetto  questions  de  Thistorie  de  l'art  etc.  Letronne 
explic.  d'une  inscr.  grecque  trouve'e  dans  rinte'rieur  d'une  Sta- 
tue etc.) 

jiHNOAOros  argsfiiSco^ov  ?  xttt . . .  ^NPOAiOCEnOOw 
Die  uns  hier  vorliegenden  Glieder  einer  Künstlergeuealogie  un- 
ter einander  in  eine  sichere  Verbindung  zusetzen,  ist  schwie- 
rig, ja  für  jetzt  nicht  wohl  möglich,  da  uns  namentlich  auch 
sichere  Zeitbestimmungen  der  Inschriften  fehlen.  Ist  die  erste, 
wie  Raoul- Röchet te  meint,  aus  der  Kaiserzeit,  so  kann  der 
darin  genannte  Artemidoros  allerdings  nicht  Vater  des  Apollo- 
nios  sein.  Eben  so  wenig  ist  auszumachen ,  in  welchem  Ver- 
hältnisse der  Menodot  in  der  ersten  und  der  in  der  zweiten  In- 
schrift zu  einander  stehen.  Bei  der  dritten  endlich  sind  sogar 
Zweifel  an  der  Echtheit  laut  geworden,  über  deren  Qrund  oder 
Ungrund  ich  zu  urtheilen  ausser  Stande  bin.  Jedenfalls  gehört 
auch  sie  erst  der  römischen,  und  zwar  wohl  der  Kaiserzeit 


1)  d.  i.  nach  einer  mir  von  Henzen  mitgetheilten  Vermuthung :  x«t« 
yarQonoicey.    Das  neue  Wort  findet  seine  Rechtfertigung  in  der  Analogie  von 
vltmotrjtrig  für  vto&tafa. 
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an,  wenn  wir  auch  zugeben  wollen,  dass  in  den  Buchstaben- 
formen manche  Eigenthümlichkeit  auf  Rechnung  des  weichen 
Materials  und  der  Flüchtigkeit  des  Einkritzeins  zu  setzen  ist. 
Nochdazu  bietet  die  Restitution  keine  Gewähr  ihrer  Richtig- 
keit und  kann  nur  den  Werth  einer  Vermuthung  haben.  So 
bleibt  als  sicheres  Resultat  freilich  nichts  übrig,  als  dass  um 
die  Zeit  des  ersten  Jahrhunderts  vor  und  nach  Ch.  G.  eine 
Künstler familie  aus  Tyros  existirte,  in  welcher  die  Namen 
Artemidoros  und  Menodotos  sich  vielleicht  einige  Geschlech- 
ter hindurch  wiederholten. 

Aphrodisios  aus  Tralles  gehört  zu  der  Reihe  von 
Künstlern,  mit  deren  Werken  die  Kaiserpaläste  in  Rom  ange- 
füllt waren :  PI.  36,  38.  Ueber  dieselben  ist  weiter  unten  ge- 
nauer zu  handeln. 

Periklymenos  wird  von  Plinius  (34,  91)  unter  den 
Erzbildnern  angeführt,  welche  Athleten,  Bewaffnete,  Jäger 
und  Opfernde  darstellten.  Ausserdem  führt  Tatian  (c.  Gr.  55, 
p.  118  Worth)  als  sein  Werk  die  Statue  einer  Frau  an, 
welche  dreissig  Kinder  geboren  hatte.  Diese  ist  wahrschein- 
lich die  Eutychis,  welche  bei  ihrem  Tode  von  zwanzig  über- 
lebenden unter  den  dreissigt  von  ihr  geborenen  Kindern  zum 
Scheiterhaufen  getragen  wurde,  wie  Plinius  (7,  34)  erzählt. 
Sie  war  aus  Tralles,  was  uns  erlaubt,  den  Periklymenos  un- 
ter den  Künstlern  dieser  Stadt  anzuführen.  Ihre  Statue  stand 
nach  Plinius  im  Theater  des  Pompejus  zu  Rom. 

Die  eben  geschlossene  Zusammenstellung  enthält  alles, 
was  wir  durch  die  schriftliche  Ueberlieferung  der  Litteratur 
und  durch  Inschriften  über  rhodische  Künstler  wissen.  Wie 
dürftig  in  vieler  Beziehung  diese  Nachrichten  sind,  braucht 
kaum  gesagt  zu  werden.  Urtheile  über  das  besondere  Ver- 
dienst der  Einzelnen,  wie  sie  uns  bei  den  vorzüglichsten 
Künstlern  früherer  Epochen  zu  Gebote  standen,  fehlen  hier 
gänzlich.  Doch  lässt  sich  durch  richtige  Benutzung  des  Ge- 
gebenen immer  noch  eine  Reihe  von  sicheren  Resultaten  ge- 
winnen. So  fallt  uns  schon  bei  der  ersten  flüchtigen  Betrach- 
tung eine  Thatsache  in  die  Augen,  deren  Bedeutung  sich  uns 
bald  offenbaren  soll:  die  Thätigkeit  der  rhodischen  Schule  be- 
ginnt nach  Alexander  und  erscheint  vor  dem  Beginne  der  Kai- 
serzeit vollkommen  abgeschlossen;  innerhalb  dieses  Zeitraumes 
aber  zeigt  sich  die  grössere  Regsamkeit  mehr  im  Anfange,  als 
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gegen  das  Ende.  Dass  unter  den  vielen  Künstlerinschriften 
sich  nur  eine  einzige  mit  dem  Imperfeclum  knotet  findet ,  darf 
dabei  um  so  mehr  in  Betracht  gezogen  werden,  als  der  Ge- 
brauch desselben  sich  in  dem  nicht  sehr  entfernten  Delos  nach 
Ol.  152  ziemlich  häufig  zeigt  (vgl.  unten). 

Unter  den  Werken  dieser  Schule  finden  wir  in  besonders 
grosser  Zahl  die  Portraitfiguren ,  Ehrenstatuen  von  Priestern, 
verdienten  Bürgern  u.  a.  In  ihrer  Bildung  mochten  sich  die 
rhodischen  Künstler  an  die  Schule  von  Sikyon  anschliessen : 
denn  ein  Verbindungsglied  ist  uns  in  Chares,  dem  Schüler  des 
Lysipp,  gegeben,  der  freilich  seine  Meisterschaft  besonders  auf 
Darstellung  von  Götterkolossen  gerichtet  zu  haben  scheint. 
Ob  er  gerade  darin  unter  den  uns  bekannten  Künstlern  Nach- 
ahmer fand,  wissen  wir  nicht;  reich  an  Kolossen  war  übri- 
gens Rhodos,  wie  keine  andere  Stadt1).  Sonst  aber  erwarb 
sich  in  der  Gottcrbildung  nur  Philiskos  Ruhm ;  und  gerade  bei 
ihm  wäre  es  nicht  unmöglich,  dass  er  sich  mehr  der  atti- 
schen Schule  des  Polykles  angeschlossen,  welche  zur  Zeit 
des  Metellus  Macedonicus  in  Rom  thätig  war.  So  sondert  sich 
aus  der  Masse  nur  eine  kleine  Zahl  von  Werken  mehr  eigen- 
thümlichcr  Art  aus:  die  Statue  des  Kombabos  von  Hermokles, 
zwar  ein  Portrait,  aber  von  sehr  eigenthümlicher  Art,  der 
rasende  Athamas  des  Aristonidas,  der  eiserne  Herakles  des 
Alkon,  die  Hermeroten  des  Tauriskos,  endlich  und  vor  allen 
die  zwei  erhaltenen  Werke,  der  farnesische  Stier  und  der  Lao- 
koon.  Freilich  ist  bei  dem  letzteren  zunächst  die  Frage  zu 
erledigen,  ob  er  wirklich  in  diese  Zeit  gehört:  eine  Frage, 
deren  Entscheidung  in  letzter  Instanz  allerdings  wieder  von 
der  Auffassung  der  gesammten  Entwickelung  der  griechischen 
Kunst  in  den  folgenden  Epochen  abhängt,  also  an  dieser 
Stelle  nicht  in  vollem  Umfange  gegeben  werden  kann.  Dies 
kann  mich  jedoch  nicht  abhalten,  schon  jetzt  die  Frage,  so 
weit  es  möglich  ist,  zu  erörtern  und,  wie  es  meine  Ueber- 
zeugung  ist,  den  Laokoon  als  ein  Werk  dieser  Epoche  hin- 
zustellen und  als  ein  solches  genau  zu  untersuchen  und  sei- 
nem künstlerischen  Verdienste  nach  zu  würdigen.  Auf  die 
vielfachen  Erörterungen  aus  den  letzten  Jahreu  in  allen  Ein- 


1)  Pün.  34,  42. 
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zclnheitcn  einzugehen,  scheint  mir  hier  um  so  weniger  not  big, 
als  ich  mit  den  von  Welcker  dargelegten  Ansichten  so  voll- 
ständig übereinstimme,  dass  ich  auch  nicht  einen  Punkt  der- 
selben aufgeben  möchte.  Auf  seine  Ausfuhrungen  verweise 
ich  also  hiermit  und  begnüge  mich  mit  der  Darlegung  der 
Hauptpunkte. 

Den  Mittelpunkt  der  Streitfrage  bildet  die  bekannte  Stelle 
des  Plinius2),  welche  also  hier  in  ihrer  ganzen  Ausdehnung 
vorangestellt  werden  muss:  Nec  deinde  multo  plurium  fama 
est,  quorundam  claritati  in  operibus  eximiis  obstante  numero 
artificum,  quoniam  nec  unus  occupat  gloriam  nec  plures  pari- 
ter  nuneupari  possunt,  sicut  in  Laocoonte  qui  est  in  Titi  impe- 
ratoris  domo,  opus  omnibus  et  picturae  et  statuariae  artis 
praeferendum.  Ex  uno  lapide  eum  ac  liberos  draconumque 
mirabilis  nexus  de  consili  sententia  fecere  summi  artifices  Age- 
sander  et  Polydorus  et  Athenodorus  Rhodii.  Similiter  palati- 
nas  domos  Caesarum  replevere  probatissimis  signis  Craterus 
cum  Pythodoro,  Polydeuces  cum  Hermolao,  Pythodorus  alius 
cum  Artemone  et  singularis  Aphrodisiusj  Trallianus.  Im 
36sten  Buche  hat  Plinius  zuerst  die  Hauptmasse  der  Künstler 
in  einem  gewissen  systematischen  Zusammenhange  aufgeführt. 
Am  Ende  dieser  Reihe  folgt  nun  eine  andere  Anordnung,  für 
welche  nicht  die  Person  des  Künstlers,  sondern  der  Aufstel- 
lungsort seiner  Werke  maassgebend  gewesen  ist:  er  fuhrt  die 
berühmtesten  früher  nicht  erwähnten  Kunstwerke  in  Rom  nach 
den  Localitäten  der  Stadt  an:  so  die  Werke  im  Besitze  des 
Asinius  Pollio,  andere  im  Porticus  der  Octavia,  in  den  ser- 
vilianischen  Gärten.  Darauf  folgen  der  Laokoon  im  Palaste  des 
Titus,  die  Werke  in  den  Kaiserpalästen,  an  dem  Pantheon 
des  Agrippa  u.  s.  w.  Die  in  dieser  Reihe  erwähnten  Künst- 
ler gehören  den  verschiedensten  Zeiten  an;  doch  ist  von  de- 
nen, über  welche  wir  bestimmtere  Nachrichten  haben,  keiner 
nachweisbar  jünger  als  Augustus.  Wenn  nun  Plinius  vom 
Laokoon  sagt,  er  befinde  sich  im  Hause  des  Titus,  so  lässt 
sich  offenbar  daraus  allein  für  die  Zeit  der  Entstehung  dieses 
Werkes  durchaus  nichts  schliessen.  Es  findet  sich  aber  auch 
in  den  folgeuden  Worten  keine  Andeutung,  dass  das  Werk 


1)  AU.  Denkm.  I,  S.  322flgdd.,  501  flgdd.,  namentlich  330flgdd.    2)  36,  37. 
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zur  Zeit  des  Titus  gemacht  worden  sei,  «wwr  ohne  eine  solche 
fällt  aber  auch  jeder  Grund  weg,  dem  Ausdrucke  de  consilii 
sententia  die  gezwungene  Deutung  zu  geben:  dass  die  Künst- 
ler auf  den  Entscheid  des  kaiserlichen  geheimen  Rathes  oder 
sonst  irgend  einer  Kunst-  oder  Verschönerungscommission  ihr 
Werk  gearbeitet,  ganz  abgesehen  davon,  dass  ein  Kunstraih 
mit  solchen  Befugnissen  im  Alterthum  etwas  unerhörtes  sein 
würde.    Der  Ausdruck  nähert  sich  allerdings  dem  Curialstyl; 
aber  offenbar  ist  er  gewählt  mit  Rücksicht  auf  die  Schwierig- 
keit des  von  den  Künstlern  zu  lösenden  Problems,  welche 
Plinius  uns  ausführlich  genug  darlegt:  nemlich  den  Vater,  die 
zwei  Söhne,  die  vielfältigen  Windungen  der  zwei  Schlangen 
in  einem  einzigen  Marmorblocke  darzustellen.    Dieser  schein- 
bare Widerstreit  zwischen   der  Natur  der  Aufgabe  und  der 
Möglichkeit  einer  Lösung  findet  endlich  eine  alle  Forderungen 
befriedigende  Erledigung  durch  die  Vcrmittelung  der  consilii 
sententia,  der  allseitigen  Ueberlegung  der  zu  dem  einen  Werke 
vereinigten  Künstler,   welche  diesen  Widerstreit  wie  durch 
einen  Richterspruch  entscheiden.  —   Aber,    hat  man  weiter 
behauptet,  in  der  Fortsetzung  bei  Plinius,  dass  „similiter,  in 
ähnlicher  Weise"  eine  Reihe  von  Künstlerpaaren  für  die  Kai- 
serpaläste thätig  gewesen  sei,  liege  es  doch  zugleich  mit  ein- 
geschlossen, dass  auch  die  Rhodier  für  den  Palast  des  Titus 
gearbeitet  hätten.   Allein  der  ganze  Zusammenhang  lehrt,  dass 
similiter  nur  auf  die  mindere  Berühmtheit  der  paarweise  arbei- 
tenden Künstler  bezogen  werden  darf,  um  so  mehr,  als  auch 
bei  dem  folgenden  Künstler  Diogenes  nochmals  darauf  hinge- 
deutet wird ,  dass  seine  Werke  am  Pantheon  des  Agrippa  zum 
Theil  propter  altitudincm  loci  minus  celebrata  seien.    Es  darf 
aber    nicht   einmal  für  ausgemacht  gelten,    dass  auch  die 
Werke  dieser  Künstler  ursprünglich  für  die  Kaiserpaläste  be- 
stimmt waren  (ich  sage  „die  Kaiserpaläste"  im  Allgemeinen, 
da  ich  keinen  Grund  sehe,  gerade  an  die  Paläste  der  beiden 
Caesaren  Caius  und  Lucius  zu  denken,  wie  man  wohl  ange- 
nommen hat).    Bei  der  Sprachweise  des  Plinius  können  wir 
seine  Worte  ganz  einfach  als  eine  active  Construction  auf- 
fassen, welche  nichts  weiter  besagen  will,  als:  die  Kaiser- 
paläste sind  mit  Werken  dieser  Künstler  angefüllt.    Noch  we- 
niger Grund  hat  endlich  der  Einwurf,    dass  Plinius  uns  die 
Namen  der  um  ihren  Ruhm  betrogenen  Künstler  nicht  hatte 
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angeben  können  ,  wenn  sie  in  einer  früheren ,  nicht  in  seiner 
eigenen  Zeit  gelebt  hätten.  Denn  ihre  Namen  waren  nur  dem 
Haufen  gewöhnlicher  Kunstbeschauer  nicht  bekannt;  hätten 
sie  dagegen  zu  Plinius  Zeit  ein  so  staunenswerthes  Werk  ge- 
liefert, so  mussten  gerade  ihre  Namen  noch  in  dem  Munde 
der  Zeilgenossen  leben.  Die  Worte  des  Plinius  sagen  also 
keineswegs  aus,  dass  der  Laokoon  ein  Werk  aus  der  Zeit 
des  Titus  sei.  Gewiss  aber  würde  Plinius,  wenn  es  der  Fall 
gewesen,  dies  in  sehr  bestimmter  Weise  anzugeben  nicht 
unterlassen  haben,  wie  er  z.  B.  bei  Gelegenheit  des  ncroni- 
schen  Kolosses  den  Künstler  desselben,  Zenodoros,  noch  aus- 
drücklich seinen  Zeitgenossen  und  „den  Alten"  ebenbürtig 
nennt,  und  selbst  bei  Künstlern  der  augusteischen  Epoche 
gern  irgend  etwas  von  den  besonderen  Lebensumständen  er- 
wähnt. Wären  aber  auch  seine  Worte  noch  zweideutiger,  als 
sie  es  in  der  That  sind,  so  würde  doch  die  Entscheidung  für 
die  ältere  Zeit  der  Diadochenherrschaft  ausfallen  müssen,  so- 
bald wir  uns  erinnern,  dass  von  allen  uns  bekannten  Künst- 
lern keiner  überhaupt  bis  zur  augusteischen  Epoche  heran- 
reicht. Die  Meister  des  Laokoon  aber  nach  dem  Verblühen 
der  rhodischen  Kunstschule,  nach  dem  Verluste  der  politi- 
schen Selbstständigkeit  ihres  Vaterlandes  urplötzlich  erstehen 
zu  lassen,  das  mag  verantworten,  wer  da  will. 

Doch  wir  verlassen  dieses  Feld  von  Untersuchungen ,  wel- 
che durch  Spitzfindigkeiten  einen  klaren  Blick  in  die  Sachlage 
mehr  erschwert  als  erleichtert  haben,  und  wenden  uns  dem 
Werke  selbst  zu,  um,  zunächst  unbekümmert  um  den  kunst- 
geschichtlichen Zusammenhang,  uns  eine  bestimmte  Erkennt- 
niss  von  seinem  künstlerischen  Werthe  zu  verschaffen. 

Gewöhnlich  wird  der  Beschauer  schon  beim  ersten  An- 
blicke so  sehr  von  der  Tragik  des  Gegenstandes  gefesselt  und 
in  Anspruch  genommen,  dass  er  sich  selten  einen  hinlänglich 
unbefangenen  Blick  bewahrt,  um  das  Kunstwerk  in  seinen 
übrigen  Beziehungen  richtig  und  vorurteilsfrei  zu  würdigen. 
Alle  Eigenthümlichkeiten  der  künstlerischen  Behandlung  und 
Darstellung  pflegen  dann  als  in  der  besonderen  Natur  des  Ge- 
genstandes begründet  kurz  abgefertigt  zu  werden.  Um  nicht 
in  denselben  Fehler  zu  verfallen,  gehen  wir  den  umgekehrten 
Weg  und  suchen  uns  dem  Kunstwerke  zunächst  in  seinem 
äusseren  Erscheinen  und  in  seinen  einzelnen  Theilen  zu  nähern. 
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Ueber  die  materiellen  Schwierigkeiten ,  welche  ein  so  com- 
plicirtes  Werk  darbot ,  wollen  wir  wenig  sagen :  sie  waren  al- 
lerdings gross;  aber  die  alten  Künstler  erhöhten  sich  dieselben 
nicht  absichtlich ,  wie  es  wohl  neuere  gcthan  haben,  blos  um 
technische  Virtuosität  zu  zeigen.  Der  Ruhm,  die  ganze  Gruppe 
aus  einem  einzigen  Marmorblockc  zu  meisseln,  erschien  ihnen 
gering  gegen  die  Vortheile,  welche  sie  durch  die  Zusammen- 
setzung aus  mehreren  Stücken  erlangten,  aus  welchen  sie  in 
der  That  besteht.  Sie  verzichteten  also  selbst  auf  das  bewun- 
dernde Lob,  welches  ihr  PI  in  ins,  durch  die  materielle  Einheit 
der  Gruppirung  gelauscht,  in  dem  Ausdrucke  ex  uno  lapide 
ertheilen  will. 

Genauer  müssen  wir  uns  mit  der  technischen  Behandlung 
des  Marmors  bekannt  machen.  Das. Hauptinstrument  für  die 
Bearbeitung  desselben  ist  offenbar  der  Meissel.  Allein  in  der 
Regel  wird  der  Marmor  mit  diesem  Instrument  für  die  letzte 
Vollendung  nur  vorbereitet.  Die  zarten  Uebergänge  und  Ver- 
bindungen der  Flächen  herzustellen,  kleine  Feinheiten  oder  ein- 
zelne schärfere  Linien  dem  Marmor  einzuprägen,  bleibt  der  Ras- 
pel und  Feile  oder  einem  spitzen  Eisen  überlassen,  bis  zuletzt 
zur  Glättung  der  Oberfläche  wohl  noch  ein  förmliches  Schlei- 
fen mit  Bimsstein  oder  anderem  Material  hinzutritt.  Von  allen 
diesen  Hülfsmilteln  ist  am  Laokoon  fast  nirgends  Gebrauch  ge- 
macht worden:  überall  begegnen  wir  deutlichen,  unverwisch- 
ten  Spuren  der  Fläche  des  Meisscls.  Zwar  hat  man  wohl  be- 
haupten wollen,  diese  Spuren  rührten  vielmehr  von  moderner 
Ueberarbeitung  her ,  als  von  der  Hand  der  alten  Meister.  Allein 
sie  finden  sich  durchweg  an  der  ganzen  Gruppe ,  auch  an  ver- 
steckten Theilen ,  an  welche  Hand  anzulegen  ein  Ueberarbeiter 
schwerlich  der  Mühe  werth  erachtet  haben  wurde.  Sodann  ist 
eine  derartige  Behandlung  gerade  dem  löten  Jahrhundert ,  in 
welches  allein  eine  Ueberarbeitung  fallen  konnte,  durchaus 
fremd,  nicht  aber  dem  Alterthume.  Wir  finden  sie  z.  B.  an 
den  beiden  vortrefflichen  Statuen  des  Menandcr  und  Poseidipp 
im  Vatican,  an  einer  schönen  Büste  des  Sokrates  in  der  Villa 
Albani,  an  dem  kolossalen  Serapis  von  Pozzuoli  im  Museo  borbo- 
nico.  Ueberall  in  den  angeführten  Beispielen,  und  ganz  be- 
sonders beim  Laokoon  zeigt  sich  aber  ein  ganz  bestimmtes 
System  der  Meissclführung,  welches  in  der  engsten  Beziehung 
zu  den  darzustellenden  Formen  steht  und  von  einer  sehr  Ida- 


Digitized  by  Google 


479 


reu  ,  bewussten  Berechnung  Zeugniss  ablegt,  wie  sie  bei  einem 
modernen  Restaurator  am  wenigsten  vorausgesetzt  werden  darf. 
Der  Meissel  geht  überall  der  Natur  der  Form  nach,  er  wird 
nicht  etwa  queer  über  den  Muskel  geführt,  sondern  folgt,  so 
viel  es  angeht,  der  Muskelfaser  ihrer  Länge  nach.  Denn  eben 
in  den  Modifikationen  dieser  Länge,  in  der  Dehnung  und  Zu- 
sammenziehung besteht  die  Function  des  Muskels,  und  wir  er- 
kennen dieselbe  an  den  Linien,  welche  er  von  einem  Ansatz- 
punkte zu  dem  anderen  am  entgegengesetzten  Ende  bildet. 
Der  Künstler  wird  also  dem  Beschauer  ein  um  so  deutliche- 
res Bild  von  der  wirkenden  und  tragenden  Kraft  des  Muskels 
gewähren,  je  feiner  und  klarer  er  die  Spannung  dieser  Linien 
darzustellen  weiss.  In  dieser  Absicht  aber  unterstützt  ihn  die 
besondere  Art  der  Technik,  indem  sie  diese  Linien  in  einem 
ununterbrochenen  Zuge  und  auch  dem  Auge  des  Beschauers  er- 
kennbar darstellt.  —  So  äusserlich  diese  Besonderheit  der  Tech- 
nik beim  ersten  Blicke  erscheinen  mag,  so  not h wem! ig  ist  es 
doch,  mit  Nachdruck  darauf  hinzuweisen:  denn  sie  erweist  sich 
bei  näherer  Betrachtung  von  tieferer  Bedeutung  für  die  ge- 
sammte  Behandlung  der  Form  am  Laokoon.  Den  Beweis  wird 
uns  am  besten  eine  Vergleichung  mit  demjenigen  Kunstwerke 
liefern,  welches  uns  im  vorigen  Abschnitte  beschäftigt  hat, 
mit  dem  sterbenden  Gallier.  D.ort  ist  es  vorzugsweise  die  Haut, 
welche  zum  Zwecke  einer  scharfen  Bestimmung  des  Barbaien- 
charakters in  ganz  besonderen  Feinheiten  durchgeführt  ist. 
Wir  finden  nicht  nur  die  Erscheinung  der  Muskeln  an  der  Ober- 
fläche durch  die  grössere  Derbheit  der  sie  umgebenden  Haut  be- 
dingt, sondern  namentlich  ist  auch  da,  wo  die  letztere,  wie 
an  Händen  und  Füssen,  durch  vielen  Gebrauch  erhärtet,  oder, 
wie  an  den  Gelenken,  durch  scharfe  Biegungen  gebrochen  wird, 
den  Andeutungen  dieser  Härten,  Schärfen  und  Brüche  eine  be- 
sondere Sorgfalt  gewidmet;  und  weit  entfernt,  dass  sie  dem 
Ganzen  zum  Nachtheil  gereichen,  bilden  sie  durch  die  Fein- 
heiten einer  charakteristischen  Durchführung  sogar  ein  wesent- 
liches Verdienst  des  Werkes.  Fragen  wir  aber,  auf  .welchem 
Wege  diese  erreicht  wurde,  so  werden  wir  dem  besonderen 
Gebrauche  der  technischen  Mittel  eine  sehr  bestimmte  Bedeu- 
tung beilegen  müssen.  Das  ganze  Werk  ist  sorgfaltig  mit 
der  Feile  übergangen,  manche  Formen  des  Details  sind  dem 
Marmor  blos  mit  diesem  Instrumente  eingeprägt,  die  schärfe- 
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ren  Brüche  und  Fallen  sind  als  Linien  vermittelst  eines  spitzen 
Eisens  in  ihrer  ganzen  Länge  angegeben.  Am  Laokoon  feh- 
len in  dem  Maassc,  in  welchem  ihm  die  Anwendung  dieser 
technischen  Mittel  fremd  ist  ,  auch  diese  Eigcnthümlichkeiteu 
in  der  Behandlung  der  Form.  Die  Bearbeitung  mit  der  Breite 
des  Meisseis  wird  immer  die  grösseren  Flächen  in  eine  Menge 
von  kleineren  zertheilen.  Folgen  aber  diese  der  Natur  des 
Muskels  seiner  Länge  nach,  so  werden  an  den  Gelenken ,  wo 
die  Muskeln  verschiedener  Glieder  mit  ihren  Spitzen  sich  be- 
gegnen, eben  so  die  verschiedenen  Meisselstriche  als  einzelne 
schmale  Flächen  auf  einander  stossen.  Aus  ihrer  Vereinigung 
wird  sich  aber  begreiflicher  Weise  schwerer  eine  einheitliehe, 
fein  geschwungene  Linie  bilden,  als  wenn  diese  selbstständig 
in  einem  fortlaufenden  Zuge  über  diese  schmalen  Flächen  hin- 
weg gezogen  und  ihre  Schärfe  höchstens  durch  Feilen  und 
Schleifen  gemildert  wird.  Es  mag  materiell  erscheinen,  bei 
der  Prüfung  eines  Werkes,  wie  der  Laokoon  ist,  einen  schein- 
bar so  kleinlichen  Maassstab  anzulegen.  Beginnen  wir  nun 
aber  die  Betrachtung  von  Neuem,  so  werden  wir  uns  des  Grun- 
des bewusst  werden,  weshalb  überall,  wo  Flächen  durch  mehr 
oder  minder  scharfe  Linien  zu  begrenzen  waren,  eine  gewisse 
Stumpfheit  und  Trockenheit  herrscht,  welche  daraus  entsteht, 
dass  eben  diesen  Begrenzungen  keine  selbstständige  Bedeutung 
beigelegt  und  deshalb  der  Strich  des  Meisseis  nirgends  ins 
Feine  verarbeitet  ist.  Wir  werden  uns  ferner  klar  werden 
über  die  Eigenthümlichkeit  in  der  Behandlung  der  Flächen  (der 
einzelnen  Flächen  nemlich  im  Gegensatze  der  sie  umgrenzen- 
den Linien,  nicht  der  Massen  im  Allgemeinen).  Wir  sehen, 
wie  der  Künstler  alles  Andere  der  Darstellung  der  Muskeln  als 
derjenigen  Theile,  welche  den  ganzen  Mechanismus  des  Kör- 
pers in  Bewegung  setzen,  aufgeopfert  hat.  Vor  Allem  sollen 
wir  jeden  Muskel  in  seiner  besonderen  Wirksamkeit  erkennen ; 
und  in  diesem  Streben  ist  dem  Künstler  die  gewählte  Technik 
allerdings  von  wesentlichem  Nutzen  gewesen,  da  schon  der 
Meisselstrich  das  aufmerksame  Auge  darüber  zu  belehren  ver- 
mag, in  welcher  Richtung  sich  die  Thätigkeit  des  Muskels  äus- 
sert. Aber  diese  Deutlichkeit  und  Verständlichkeit  ist  doch  nur 
ein  erstes  Erforderniss :  wäre  sie  das  einzige,  so  würde  ein 
anatomisches  Präparat  noch  besser  diesem  Zwecke  entspre- 
chen.    Ja  schon   ein    zu  einseitiges  Streben  danach  würde 
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einem  Kunstwerke  mehr  zum  Tadel  als  zum  Lobe  gereichen 
müssen,  da  es  die  einzelnen  Theile  auf  Kosten  des  Ganzen  be- 
vorzugen, und  trotz  aller  Deullichkeit  das  Auge,  welches  eine 
Gesammtwirkung  sucht,  doch  zuletzt  durch  zu  viele  Einzeln- 
heiten verwirren  würde.  Denn  welcher  Art  auch  die  Bewe- 
gung sei,  in  der  Natur  sehen  wir  selten  einen  Theil,  einen 
Muskel  in  seiner  Vereinzelung  wirken:  immer  wird  er  zu  meh- 
reren anderen  in  naher  Wechselbeziehung  stehen  und  daher 
auch  äusserlicil  sich  mit  ihnen  einem  grösseren  Ganzen  unter- 
ordnen. Selbst  da  aber,  wo  ein  Muskel  vor  allen  anderen  be- 
deutend hervortritt,  erscheint  er  wenigstens  auf  der  Oberfläche 
nicht  in  völliger  Absonderung.  Immer  ist  er  in  der  Natur  noch 
mit  einer  Hülle,  der  Haut,  umgeben,  und  ausserdem  lagern 
zwischen  dieser  und  den  Muskeln  fast  überall  mehr  oder  we- 
niger bedeutende  Fett  theile.  Gerade  diese  aber  sind  es,  wel- 
che stets  das  Einzelne  zu  grösseren  Massen  zusammenfassen, 
scharfe  Uebergänge  und  Absätze  vermitteln  und  uns  so  zuletzt 
die  Wirksamkeit  der  einzelnen  Muskeln  mehr  ahnen,  als  ma- 
teriell erkennen  lassen.  Wo  sie  daher  in  einem  Kunstwerke 
unberücksichtigt  bleiben,  wird  es  immer  zum  Nachtheile  des 
Ganzen  ausschlagen  müssen.  Dass  es  aber  in  der  That  beim 
Laokoon  der  Fall  gewesen,  werden  wir  nicht  ableugnen  dür- 
fen. Sprechen  wir  es  nur  aus:  trotz  aller  Meisterschaft,  trotz 
der  gewaltigen  Anspannung  aller  Formen  tritt  uns  doch  in  der 
Behandlung  der  Flächen  und  ihrer  Verbindung  eine  gewisse 
Magerkeit  und  Trockenheit  entgegen.  Es  fehlt  die  Weichheit, 
es  fehlen  die  feineren  Uebergänge,  durch  welche  die  Natur 
auch  bei  heftigen  Bewegungen  die  Gegensätze  im  Einzelnen  zu 
vermitteln  nie  unterlässt ;  wir  sehen  zu  sehr  Form  neben  Form, 
zu  viele  einzelne  Formen  und  Flächen.  Nur  werden  wir  uns 
dieses  Mangels  an  Befriedigung  unseres  Gefühles  selten  be- 
wusst  werden,  da  der  Künstler  es  verstanden  hat,  die  Kräfte 
unseres  Geistes  nach  andern  Richtungen  hin  durchaus  in  An- 
spruch zu  nehmen.  Denn  unser  Verstand  bewundert  trotz- 
dem, ja  vielleicht  eben  deshalb  um  so  mehr  den  wunderbaren 
Mechanismus  des  menschlichen  Körpers  in  seiner  gewaltigsten 
Anspannung,  und  vielleicht  nicht  weniger  den  Künstler,  wel- 
cher uns  denselben  mit  solcher  Meisterschaft,  mit  solcher  Klar- 
heit und  Tiefe  der  Erkenntniss  vor  Augen  führt.  Eine  Täu- 
schung darüber,  dass  wir  glauben,  den  Künstler  zu  bewun- 
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(lern,  wo  uns  vielleicht  nur  die  Meisterschaft,   die  Virtuosität 
des  Künstlers  gefesselt  hält,  ist  aber  gerade  bei  einem  Werke, 
wie  der  Laokoon,  deshalb  leicht  möglich,   weil  wir  uns  der 
Meinung  hinzugeben  geneigt  sind :  der  Kunstler  habe  eben  diese 
Art  der  Formengebung  wählen  müssen  wegen  des  Gegenstan- 
des der  Darstellung.     Denn  sehen  wir  auch  noch  ganz  von 
dem  geistigen  Charakter  desselben  ab,  so  zeigt  sich  allerdings 
selbst  äusscrlich  schon  das  Wesen  dieser  Gruppe  in  starker 
Bewegung  und  Anstrengung  selbst  bei  den  körperlich  noch  nicht 
zu  voller  Reife  entwickelten  Knaben,  in  der  höchsten  Erregung 
und  Anspannung  aller  Kräfte  in  dem  vom  Greisenalter  noch 
nirgends  gebrochenen  Organismus  des  Vaters.     Die  feindliche 
Macht,  gegen  welche  sich  der  Kampf  richtet,  ist  eine  so  ge- 
waltige, dass  zu  ihrer  Uebcrwindung  die  freieste,  vollste  Ent- 
wickelung  aller  Kräfte  nothwendig  wäre.     Aber  diese  Freiheit 
ist  keineswegs  vorhanden :  denn  überall  zeigen  sich  gerade  die 
Werkzeuge  des  Kampfes  gehemmt,  recht  eigentlich  zusam- 
mengeschnürt, und  eine  auf  einen  einzigen  Punkt  concentrirte 
Kraftentwickclung  ist  geradezu  unmöglich  gemacht.  Dadurch 
erhalten  nothwendig  alle  Bewegungen  etwas  Gewaltsames ;  und 
es  muss  eine  Menge  von  Einzelnheiten  in  der  Gliederung  der 
Theile  an  die  Oberfläche  treten,  von  deren  Vorhandensein  sich 
bei  minder  starker  und  gewaltsamer  Bewegung  kaum  noch  eine 
Spur  zeigt.    So  könnte  man  versucht  sein  zu  behaupten  ,  dass 
hierin  der  Grund  liege,  weshalb  der  Laokoon  mehr  als  fast 
irgend  ein  anderes  Werk  des  Alterthums  eine  Fülle  von  ein- 
zelnen Formen  zeigt,  weshalb  diese  nicht  übergangen  werden 
konnten,  ohne  den  gesammten  Charakter  des  Werkes  zu  be- 
nachteiligen.   Ich  leugne  nicht,  dass  in  dieser  Beschaffenheit 
des  Gegenstandes  für  die  Künstler  eine  grosse  Lockung  lag, 
diejenige  Art  der  Behandlung  zu  wählen,  welcher  sie  gefolgt 
sind.     Aber  erinnern  wir  uns  nur  einmal  der  Werke  älterer 
Künstler,  eines  Phidias,  eines  Myron.    Sie  mochten  geringere 
wissenschaftliche  Kenntnisse  des  menschlichen  Körpers  besitzen, 
als  die  Meister  des  Laokoon  ;  aber  ein  feines  Gefühl  in  ihrer 
Anschauung  der  Natur  lehrte  sie  überall,  in  der  Ruhe,  wie  in 
der  höchsten  Erregung,   das  Einzelne  nur  als  Theil  grösserer 
zu  einem  gemeinsamen  Organismus    vereinigter  Massen  und 
diesem  untergeordnet  zu  fassen.    Und  so  erscheint  ein  Torso 
des  Phidias  in  behaglicher  Ruhe,  und  obwohl  manche  Muskeln 
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nur  wie  mit  einem  leisen  Hauche  angedeutet  sind,  doch  zuletzt 
zu  einer  grösseren,  intensiveren  Kraftentwickelung  befähigt, 
als  ein  Laokoon,  an  welchem  uns  die  Künstler  zwar  das 
ganze  Gewebe  wirkender  Kräfte  deutlich  und  offen  darlegen, 
aber  einer  jeden  derselben  für  sich  eine  zu  selbstsländige  Be- 
deutung ert heilen,  als  dass  dadurch  nicht  not ii wendig  der 
Eindruck  des  Zusammenwirkens  aller  zu  einem  Zwecke  ge- 
schwächt erscheinen  inüsste.  So  sehr  wir  nun  auch  die 
Kenntniss  bewundern,  welche  sich  in  der  Behandlung  jeder 
Form  ausspricht,  so  ist  doch,  wie  gesagt,  diese  Bewunderung 
mehr  Sache  des  Verstandes,  als  des  Gefühls,  und  bezieht  sich 
mehr  auf  den  Künstler,  welcher  diese  Kenntniss  zeigt,  als  auf 
das  Object,  an  welchem  sie  gezeigt  wird. 

Von  den  einzelnen  Formen  wenden  wir  uns  jetzt  zur  Be- 
trachtung der  ganzen  Gruppe.  Sie  erscheint  in  ihren  verschie- 
denen Bestandtheilen,  dem  Vater,  den  Söhnen  und  den  Schlan- 
gen, rund  und  abgeschlossen,  aus  einem  Stücke,  und  darauf 
zielt  gewiss  auch  der  Ausdruck  des  Plinius:  ex  uno  lapide, 
wenn  er  auch  wörtlich  nicht  richtig  gewählt  ist.  Er  spricht 
damit  nur  aus,  was  so  viele  Beschauer  von  seiner  bis  auf  un- 
sere Zeit  beim  Anblicke  der  Gruppe  als  besonders  Staunens- 
werth zu  bewundern  pflegen.  Aber  gerade,  dass  sich  diese 
Art  der  Bewunderung  so  vielen,  und  nicht  am  wenigsten  den 
ungebildeten  Betrachtern  aufdrängt,  wird  vielleicht  bei  dem 
vorsichtigen  Beurtheilcr  einen  Zweifel  erregen,  ob  nicht  darin 
eben  so  wohl  ein  Tadel,  als  ein  Lob  für  das  Werk  liegen 
könne.  Denn  wiederum  ist  es  die  Person  des  Künstlers,  wel- 
che sich  in  den  Vordergrund  drängt  und  uns  an  die  Schwie- 
rigkeiten mahnt,  welche  er  durch  seine  Meisterschaft  über- 
wunden hat.  Das  höchste  Lob  eines  wahren  Kunstwerkes  wird 
aber  immer  das  sein,  dass  es  uns  die  Person  des  Künstlers 
gänzlich  vergessen  lässt  und  sich  uns  als  eine  freie  Schöpfung 
darstellt,  als  eine  Idee,  welche  sich  aus  sich  selbst  heraus, 
nach  einer  iuneren  Notlrwendigkeit  mit  einem  Körper  bekleidet 
hat,  also  gleichsam  als  etwas  Gewordenes,  nicht  etwas  Ge- 
machtes. Von  diesem  Standpunkte  aus  sind  wir  aber  bei 
historischer  Betrachtung  auch  die  Gruppe  des  Laokoon  zu  unter- 
suchen verpflichtet. 

Gruppen,  mehrere  Figuren  oder  ganze  Figuren  reihen  zu 
einem  grosseren  Ganzen  vereinigt,  sind  in  den  früheren  Perioden 
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der  Kunst  nichts  seltenes:  wir  finden  sie  namentlich  als  Schmuck 
der  Tempelgiebel  oder  als  grössere  Weihgeschenke.  Die  ein- 
zelnen Figuren  erscheinen  hier  äusserlich  von  einander  ge- 
trennt, aber  nicht  selbstständig,  sondern  sind  stets  der  Haupt- 
handlung untergeordnet;  und  selbst  eng  vereinigte  kleinere 
Gruppen,  wie  die  Frauen  im  Giebel  des  Parthenon,  der  Paeda- 
gog  mit  dem  Knaben  unter  den  Niobiden,  erhalten  doch  ihre 
volle  Geltung  erst  im  Zusammenhange  des  Ganzen.  Die  Schön- 
heit dieses  Ganzen  aber  offenbart  sich  zuerst  in  der  Dispo- 
sition der  Figuren.  —  Von  solchen  Gruppen  unterscheiden 
sich  nun  wesentlich  diejenigen,  welche  auch  materiell  eine  ab- 
geschlossene Einheit  bilden.  Denn  während  in  jenen  alle  Mo- 
mente der  Handlung  in  ihrer  Breite  dargelegt,  ausgeführt  und 
durch  Nebenfiguren  motivirt  werden  können,  Concentrin  sich 
in  diesen  die  ganze  Handlung  in  einem  möglichst  geringen 
Räume.  Die  Schönheit  solcher  Gruppen  beruht  also  im  streng- 
sten Wortsinne  vornehmlich  auf  der  Composition  der  Theile. 
Die  Schwierigkeiten  derselben  wachsen  aber  mit  der  Zahl  der 
zu  verbindenden  Theile  in  geometrischer  Proportion.  Während 
bei  zwei  Figuren  eine  und  dieselbe  Handlung  sich  oft  in  sehr 
verschiedener  Weise  als  künstlerische  Einheit  erfassen  lässt, 
wird  bei  drei  Figuren  die  blosse  Notwendigkeit  eines  äusse- 
ren Gleichgewichtes  weit  geringere  Wahl  übrig  lassen.  In  der 
Gruppe  des  Laokoon  nun  gesellen  sich  zu  den  drei  mensch- 
lichen Figuren  noch  die  beiden  Schlangen,  und  obwohl  sie  der 
Masse  nach  den  Menschen  untergeordnet  sind,  so  treten  sie 
doch  in  der  Handlung  mit  ihnen  vollkommen  gleich  berechtigt 
auf*  Das  zu  lösende  Problem  ist  also  hier  von  der  complicir- 
testen  Art,  die  Handlung  eine  der  aussergewöhnlichsten ,  wie 
sie  fast  nur  im  Bereiche  der  Möglichkeit,  kaum  der  Wahr- 
scheinlichkeit liegt.  Von  einer  Beobachtung  derselben  in  der 
Wirklichkeit  kann  also  nicht  die  Rede  sein.  Auch  ein  einzi- 
ger, lebendig  erfasster  genialer  Gedanke  reicht  für  die  Schö- 
pfung eines  aus  solchen  Momenten  gebildeten  Werkes  kaum 
hin,  höchstens  für  einen  ersten  Entwurf  in  unbestimmten  Um- 
rissen. Die  Künstler  arbeiteten  vielmehr,  nach  dem  Ausdrucke 
des  Plinius  de  consilii  sententia,  mit  der  feinsten,  allseitigsten 
Berechnung  und  Ueberlegung.  Wie  bei  den  Formen  die  Deut- 
lichkeit, so  war  es  auch  hier  wieder  die  erste  Aufgabe,  die 
einzelnen  Glieder  der  Gruppe  übersichtlich  zu  ordnen,  sie  nir- 
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gends  unter  einander  in  Verwirrung  gerathen  zu  lassen.  Die 
Künstler  hielten  also  die  Figuren  möglichst  getrennt  von  ein- 
ander; fast  nirgends  berühren  sie  sich,  nirgends  kreuzen  sie 
sich  in  ihren  Bewegungen.  Eben  so  sind  die  beiden  Schlau- 
gen streng  von  einander  gesondert:  die  eine  entwickelt  ihre 
Thätigkeit  an  dem  unteren,  die  andere  an  dem  oberen  Theile 
der  Gruppe.  Durch  ihre  Windungen  aber  verflechten  sie  die 
lose  neben  einander  gestellten  Figuren  zu  einem  unlösbaren 
Ganzen.  Welcker  J)  hat  deshalb  über  sie  Folgendes  bemerkt:  *- 
„Es  zeigt  sich  auch,  dass  die  zwiefache  gleichsam  vorsichtige 
Umschnürung  eines  jeden  von  beiden  Kindern  um  Arm  und 
Bein  nicht  allein  der  Mannigfaltigkeit  künstlich  verwickelter 
Bewegungen  der  Schlangenleiber  dient  oder  blos  die  Furcht- 
barkeit ihrer  unentfliehbaren  Verstrickungen  verstärkt,  sondern 
sie  geben  sich  dadurch  ausdrucksvoll  als  die  Boten  des  Rich- 
ters zu  erkennen,  welche  wissen,  was  sie  wollen."  Das 
Berechnende,  welches  hier  den  Schlaugen  selbst  beigelegt 
wird,  dürfen  wir  aber  vielleicht  mit  eben  so  grossem  Rechte 
auch  als  eine  Eigenschaft  der  Künstler  gellend  machen,  wel- 
che durch  dieselbe  die  Schlangen  so  kunstreich  und,  von  ei- 
nem einfachen  Gedanken  ausgehend,  mit  vollster  Klarheit  an- 
ordneten. Der  Stamm  der  Körper,  in  welchem  sich  die  Kräfte 
bilden,  nemlich  Brust  und  Leib,  ist  bei  allen  drei  Figuren  noch 
frei  von  den  Schlangen:  die  Umschnürung  dieser  Theile  würde 
der  Phantasie  des  Beschauers  keinen  Spielraum  übrig  lassen; 
der  Anblick  vollkommener  Hülflosigkeit  wrürde  uns  abstossen. 
Deshalb  sind  überall  nur  die  Werkzeuge  der  Kraftäusserung 
gehemmt  und  gebunden,  und  obwohl  wir  erkennen,  dass  kei- 
ner mehr  den  Umschlingungen  der  Schlangen  entgehen  wird, 
so  bleibt  doch  unsere  Theilnahme  lebendig,  weil  wir  uicht  die 
Kraft  selbst  vernichtet,  sondern  nur  die  Möglichkeit  einer 
wirksamen  Aeusserung  derselben  unterbrochen  sehen:  löste  > 
plötzlich  eine  unerwartete,  etwa  göttliche  Hülfe  die  Umstrik- 
kungen,  so  würden  die  jetzt  Hülflosen  sofort  in  ihrer  früheren 
Kraft  wieder  dastehen.  Zugleich  aber  wird,  wie  Göthe  in  sei-  - 
ner  noch  öfter  zu  erwähnenden  Analyse  der  Gruppe  (in  den 
Propylaeen)  bemerkt,  „durch  dieses  Mittel  der  Lähmung  bei 
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der  grossen  Bewegung  über  das  Ganze  schon  eine  gewisse 
Ruhe  und  Einheit  verbreitet."  Denn  die  Schlangen,  wie  sie 
die  freie  Bewegung  der  Figuren  hemmen,  halten  zugleich  auch 
die  ganze  Gruppe  in  einer  Weise  zusammen,  dass  kein  Theil 
aus  den  Grenzen  der  Compositum  herauszutreten  auch  nur  die 
Möglichkeit  hätte.  Das  Verdienst  dieser  gesammten  Anord- 
nung ist  wahrlich  kein  geringes,  und  die  Künstler  verdienen 
dafür  die  vollste  Bewunderung.  Aber  freilich  sind  es  im- 
mer wieder  die  Künstler,  welche  wir  bei  dem  Anblicke  des 
Werkes  nicht  vergessen  können.  Es  wird  uns  keineswegs 
die  Ueberzeugung  gegeben,  dass  dieses  als  etwas  Fertiges, 
Abgerundetes  mit  einem  Male  der  Phautasie  des  Künst- 
lers entsprungen  sei;  alles  ist,  wenn  auch  mit  höchster 
Kunst,  angeordnet,  auf  bestimmte  Zwecke  berechnet.  Dass 
aber  dieses  Unheil  in  der  That  nicht  zu  hart  sei,  wird 
sich  noch  mehr  bestätigen,  wenn  wir  darauf  hinweisen, 
wie  gering  die  eigentlich  künstlerischen  Beziehungen  unter 
den  einzelnen  Figuren  sind.  Denn  sehen  wir  von  dem  ein- 
zigen Blicke  des  älteren  Sohnes  nach  dem  Vater  ab,  so 
finden  wir,  dass  jeder  für  sich,  von  den  andern  gänzlich  un- 
abhängig handelt:  bei  der  Gemeinsamkeit  der  Gefahr  auch 
keine  Spnr  gemeinsamer  Abwehr.  Dass  tiefere  Bezüge  ande- 
rer Art  wirklich  vorhanden  seien,  soll  dadurch  keineswegs 
geleugnet  werden.  Vielmehr  wollen  wir  hier  die  Schilderung 
aufnehmen,  welche  Göthe  von  dem  Verhältnisse  der  drei 
menschlichen  Figuren  entworfen  hat:  „Der  jüngere  strebt  un- 
mächtig, er  ist  geängstigt,  aber  nicht  verletzt  (letzteres  kann 
zweifelhaft  bleiben;  auf  jeden  Fall  steht  sein  Untergang  am 
sichersten  bevor);  der  Vater  strebt  mächtig,  aber  unwirksam, 
vielmehr  bringt  sein  Streben  die  entgegengesetzte  Wirkung 
hervor.  Er  reizt  seinen  Gegner  und  wird  verwundet.  Der 
älteste  Sohn  ist  am  leichtesten  verstrickt;  er  fühlt  weder  Be- 
klemmung, noch  Schmerz;  er  erschrickt  über  die  augenblick- 
liche Verwundung  und  Bewegung  seines  Vaters;  er  schreit 
auf,  indem  er  das  Schlangenende  von  dem  einen  Fusse  abzu- 
streifen sucht;  hier  ist  also  noch  ein  Beobachter,  Zeuge, 
Theilnehmer  bei  der  That,  und  das  Werk  ist  abgeschlossen." 
Allein  auch  diese  Schilderung ,  wenn  sie,  wie  ich  es  gern  glau- 
be, den  Gedanken  der  Künstler  richtig  wiedergiebt,  weist  uns 
von  Neuem  auf  ein  feines  Abwägen  und  Berechnen  hin,  zeigt 
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uns  eine  durch  Abstraction  gewonnene  Stufenleiter,  eine  Schei- 
dung nach  Begriffen,  wie  sie  in  der  lebendigen  Bewegung  der 
wirklichen  Handlung  sich  wohl  nie  wird  nachweisen  lassen. 

Ich  habe  absichtlich  bis  jetzt  von  den  Köpfen  der  Figuren 
geschwiegen,  obwohl  natürlich  ihr  Ausdruck  dem  gauzcu  gei- 
stigen Charakter  des  Werkes,  so  zu  sagen,  erst  das  Siegel 
aufdrückt.  Ueber  technische  und  formelle  Behandlung  genügen 
wenige  Bemerkungen.  Denn  erinnern  wir  uns  an  die  Masse 
und  das  starke  Hervortreten  der  Einzelnhciten  an  dem  übrigen 
Körper,  so  ergiebt  es  sich  schon  von  selbst,  dass  damit  ein  in 
wenigen  grossen  und  einfachen  Formen  behandelter  Kopf 
durchaus  nicht  in  Einklang  zu  bringen  sein  würde.  Wenn 
daher  in  der  älteren  Zeit  eine  vorwiegende  Sorgfalt  auf  die 
Darstellung  der  Grundformen  des  Schädels  verwendet  wurde, 
so  gewinnen  dagegen  hier  die  fleischigen  Theile  eine  erhöhte 
Bedeutung.  In  geringcrem  Maasse  zeigt  sich  dies  selbst  schon 
an  den  beiden  Knaben,  namentlich  den  Augenbrauen  und  dem 
Munde,  obwohl  die  geringe  Entwickclung  des  übrigen  Körpers 
auch  hier  noch  ziemlich  enge  Grenzen  einzuhalten  erlaubte. 
Namentlich  aber  erscheint  an  dem  Vater  die  gewaltige  An- 
spannung aller  Muskeln  des  übrigen  Körpers  auch  im  Kopfe 
bis  in  die  kleinsten  Theile  fortgebildet;  ja  man  kann  sagen, 
dass  in  Folge  davon  selbst  das  Haar  eine  eigenthümliche  Be- 
handlung erfahren  hat:  nirgends  halt  es  in  grösseren  Massen 
zusammen,  sondern  theilt  sich,  am  Haupte  sowohl  als  am 
Barte,  in  eine  Menge  kleiner  zerrissener  Partien.  Eben  so 
sind  im  Gesicht  alle  grösseren  Flächen,  wie  Stirn  und  Wan- 
gen, durch  das  Hervortreten  der  einzelnen  Muskelu  zerrissen, 
und  die  Anspannung  derselben  ist  an  einigen  Stellen  so  ge- 
waltig, dass  es  unmöglich  wird,  sich  von  den  darunter  liegen- 
den festen  Theilen  des  Knochengerüstes  genügende  Rechen- 
schaft zu  geben.  Wem  das  eben  Gesagte  zu  stark  erscheinen 
sollte,  der  mag  sich  durch  eine  Betrachtung  der  Gruppe  bei 
Fackelschein  von  der  Richtigkeit  überzeugen.  Bei  einer  Stärke 
der  Beleuchtung,  welche  die  Gruppe  in  ihrer  Gcsammtheit  in 
das  vortheilhaflestc  Licht  setzt,  tritt  uns  diese  Zerrissenheit 
mit  solcher  Bestimmtheit  entgegen,  dass  niemand  sie  wird 
leugnen  können,  und  doch  wird  sie  durch  das  besondere  Licht 
nicht  etwa  an  sich  verstärkt,  sondern  nur  durch  die  Abge- 
schlossenheit, welche  ein  Abschweifen  des  Auges  verhindert, 
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selbst  für  den  minder  geübten  Blick  fasslicher.  Setzen  wir 
dagegen  den  Kopf  in  die  grellste  Beleuchtung,  so  wird  sich 
plötzlich  zu  unserem  Erstaunen  eine  plastische  Ruhe  jener 
Art  zeigen,  wie  wir  sie  sonst  als  das  Kennzeichen  griechischer 
Kunstschöpfungen  älterer  Zeit  hinzustellen  gewohnt  sind.  In 
diesem  Lichte  verschwinden  aber  die  meisten  der  wirklich  ira 
Marmor  ausgedrückten  Einzelnheiten,  sie  werden  vom  Lichte 
gewissermassen  aufgezehrt,  und  es  bleiben  dem  Auge  nur  die 
einfachsten  und  wesentlichsten  Grundformen  erkennbar. 

Wenu  nun  die  ursprüngliche,  allgemein  geistige  Anlage 
des  Menschen,  ro  eV  xal  i*iya  rj$o$  nach  Aristoteles,  sich  vor- 
zugsweise in  den  festen,  unveränderlichen  Theilen  des  Kopfes, 
in  der  Schädelbildung  ausspricht,  so  muss  die  detaillirte  Aus- 
führung von  Formen,  welche  nur  in  der  höchsten  Anspannung 
des  gesammten  Organismus  zur  Erscheinung  kommen,  mit 
Nothwendigkeit  zu  einer  der  ethischen  entgegengesetzten  Dar- 
stelluugsweise  führen.  Und  so  ist  denn  in  der  That  der  Aus- 
druck dieses  Kopfes  auf  das  höchste  Pathos  berechnet,  ein 
Pathos  der  heftigsten,  momentansten  Art.  Die  Natur  des  dar- 
gestellten Gegenstandes  scheint  ein  solches  zu  verlangen.  Bis 
zu  welchen  Grenzen  aber  dieses  überhaupt  in  der  Kunst  zu- 
lässig sei,  wie  sich  zu  diesen  Grenzen  der  Ausdruck  des  Laokoon 
verhalte,  darüber  sind  die  Meinungen  selbst  der  ausgezeichnet- 
sten Beurtheiler  fortwährend  schwankend  gewesen,  so  sehr 
auch  der  Grundton  fast  aller  Urtheile  hinsichtlich  des  Laokoon 
der  einer  grossen  Bewunderung  gewesen  ist.  Allein  wenn  wir 
nun  finden,  dass  diese  Bewunderung  bei  verschiedenen  auf 
fast  Widersprechendes  gerichtet  ist,  sollen  wir  dann  noch  in 
dieselbe  unbedingt  einstimmen?  Bliebe  die  Wahl  nur  zwischen 
zwei  Extremen,  zwischen  unbedingter  Bewunderung  und  un- 
bedingter Verdammung,  so  würde  ich  allerdings  lieber  die 
Holle  des  Anklägers,  als  die  des  Vertheidigers  übernehmen. 
Doch  werden  wir  zuletzt  erkennen,  dass  uns  noch  ein  Mittel- 
weg übrig  bleibt,  nemlich  die  Beurtheilung  von  einem  relativen, 
dem  historischen  Standpunkte  aus. 

Ein  Theil  der  Lobsprüche  ist  mehr  negativer  Art  und  be- 
zieht sich  auf  die  Grenzen  der  Kunst,  welche  zu  überschreiten 
die  Künstler  durch  den  Gegenstand  in  Gefahr  gerathen  muss- 
ten,  dadurch  nemlich,  dass  sie  den  Schmerz  wegen  seiner  Hef- 
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tigkeit,  und  weil  er  in  seinen  nächsten  Motiven  ein  körper- 
licher war,  auch  rein  als  einen  solchen  erfassen  konnten,  ohne 
Rücksicht  auf  den  geistigen  Adel ,  welchen  Laokoon  wegen 
seiner  edeln  Abkunft  und  als  Priester  nicht  verleugnen  durfte. 
Es  ist  viel  darüber  gestritten  worden,  ob  Laokoon  schreie  oder  — 
nicht.  So  viel  ist  gewiss,  dass  der  Mund  geöffnet  ist,  um 
deutliche,  vernehmliche  Schmerzenslaute  auszustossen ;  aber 
eben  so  gewiss  ist  es,  dass  es  nicht  wilde,  regellose  Töne 
sind,  er  sich  nicht  maasslosem  Geschrei  hingiebt.  Die  Künst- 
ler haben  hier  die  richtige  Grenze  gefunden:  Laokoon  be- 
herrscht noch  seinen  Schmerz  durch  moralische  Kraft  in  so- 
weit, dass  der  Ausdruck  desselben  nur  das  geringste  Maass 
scheint,  welches  die  Natur  unter  den  gegebenen  Umständen 
verlangt.  Man  nehme  ihm  diese  Kraft,  und  sofort  würde  der 
Ausdruck  mit  der  Handlung  in  offenem  Widerspruche  stehen. 
Ohne  sie  würde  auch  der  ganze  Widerstand  aufhören  müssen, 
welchen  Laokoon  den  feindlichen  Mächten  noch  leistet.  Man 
werfe  zur  Vergleichung  nur  einen  Blick  auf  den  jüngsten  der 
Knaben.  Sein  weit  geöffneter  Mund  zeigt  deutlich,  dass  er 
wirklich  schreit;  aber  er  erscheint  auch  durchaus  hülflos.  Die 
leise  Abwehr,  welche  er  mit  der  linken  Hand  versucht,  kann 
man  nicht  mehr  Widerstand  nennen,  sie  ist  fast  nur  eine  iu- 
stinktmässige,  mechanische  Bewegung.  Aber  bei  dem  schwa- 
chen Knaben  fordert  man  auch  nicht  die  Selbstbeherrschung 
des  Vaters;  er  erregt  Theilnahme  und  Mitleid  durch  seine 
Schwäche,  und  wir  nehmen  also  keinen  Anstoss,  wenn  er  dem 
Schmerz  und  der  Angst  freien  Lauf  lässt.  Von  dem  Vorwurf 
indessen,  dass  hier,  wenn  auch  nicht  die  poetische,  doch  die 
künstlerische  Schönheit  in  gewisser  Weise  verletzt  sei,  wer- 
den wir  die  Künstler  nicht  völlig  freisprechen  können  und 
höchstens  nur  zu  ihrer  Entschuldigung  anführen  dürfen,  dass 
wir,  indem  sich  das  Interesse  hauptsächlich  dem  Vater  zu- 
wendet, diesen  kleinen  Mangel  leicht  übersehen,  zumal  da  er 
sich  durch  die  Verkürzung,  in  welcher  der  Kopf  erscheint,  dem 
Auge  weniger  empfindlich  darstellt.  —  Doch  wir  kehren  zum 
Vater  zurück;  und  obwohl  wir  zugeben,  dass  sein  Schmerz 
von  moralischer  Kraft  beherrscht  wird,  müssen  wir  ihn  doch 
als  zu  einem  so  hohen  Grade  gesteigert  anerkennen,  dass  die 
Frage  erlaubt  ist,  ob  sich  neben  oder  in  ihm  noch  der  beson- 
dere Ausdruck  anderer,  mehr  geistiger  Empfindungen  bestimmt 
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unterscheiden  lasse.  „Fern  sei  es  von  mir,  dass  ich  die  Ein- 
heit der  menschlichen  Natur  trennen,  dass  ich  den  geistigen 
Kräften  dieses  herrlich  gebildeten  Mannes  ihr  Mitwirken  ab- 
leugnen, dass  ich  das  Streben  und  Leiden  einer  grossen  Natur 
verkennen  sollte.  Angst,  Furcht,  Schrecken,  väterliche  Nei- 
gung scheinen  auch  mir  sich  durch  diese  Adern  zu  bewegen, 
in  dieser  Brust  aufzusteigen,  auf  dieser  Stirn  sich  zu  furchen; 
gern  gesteh'  ich,  dass  mit  dem  sinnlichen  auch  das  geistige 
Leiden  auf  der  höchsteu  Stufe  dargestellt  sei,  nur  trage  man 
die  Wirkung,  die  das  Kunstwerk  auf  uns  macht,  nicht  zu 
lebhaft  auf  das  Werk  selbst  über."  So  Göthe.  Seine  letzte 
Warnung  aber  möchte  ich  namentlich  in  der  Richtung  beher- 
zigt sehen,  dass  man  nicht  versuche,  den  Ausdruck  zu  zer- 
gliedern oder,  schärfer  ausgedrückt,  zu  zerspalten,  um  etwa 
in  dem  einen  Zuge  den  physischen,  in  dem  andern  irgend 
einen  geistigen  Schmerz  bestimmter  Art  nachweisen  zu  wol- 
len. Der  körperliche  Schmerz  ist  so  gewaltig,  dass  er  sich 
über  das  Ganze  bis  in  die  kleinsten  Thcile  verbreitet.  Dass 
er  uns  nicht  einzig  als  ein  solcher  erscheint,  liegt  allein 
darin,  dass  das  Object,  an  welchem  er  sich  äussert,  zu  jeder 
cdcln  Empfindung  befähigt  ist,  dass  dieser  geistige  Adel  als 
die  Basis  aller  Empfindungen  überall  noch  durchschimmert. 
Wer  mehr  als  dieses  zu  erkennen  glaubt,  dem  rat  heu  wir, 
einmal  den  Kopf,  etwa  im  Gypsabguss,  ganz  von  der  Gruppe 
getrennt  zu  betrachten  und  diese,  so  viel  wie  möglich,  ganz 
zu  vergessen:  er  wird  sicherlich  darauf  verzichten,  das  Ein- 
zelne des  Ausdrucks  nach  bestimmten  Richtungen  nachwei- 
sen zu  wollen;  ja  er  wird  kaum  im  Stande  sein,  die  Wir- 
kung, welche  der  Kopf  beim  Anblicke  der  ganzen  Gruppe 
hervorgebracht,  sich  überhaupt  nur  wieder  deutlich  zu  ver- 
gegenwärtigen: so  sehr  ist  dieser  vom  Ganzen  abhängig  und 
eben  nur  im  Zusammenhange  mit  den  äusserlichen  körperlicheu 
Motiven  der  Handlung  verständlich,  weil  er  zuerst  und  zu- 
meist nur  ein  Ausfluss  dieser  Motive  ist. 

Diese  Beobachtung  liefert  uns  zugleich  den  Beweis  für 
einen  anderen  wichtigen  Punkt,  dafür  nemlich,  dass  der  Aus- 
druck des  Kopfes  nur  der  eines  einzelnen  Momentes  ist.  Von 
ihm  gilt  besonders,  was  Göthe  von  der  ganzen  Gruppe  sagt : 
„Um  die  Intention  des  Laokoon  recht  zu  fassen,  stelle  man 
sich  in  gehöriger  Entfernung,  mit  geschlossenen  Augen  davor ; 
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man  öffne  sie  und  schliesse  sie  sogleich  wieder,  so  wird  man 
den  ganzen  Marmor  in  Bewegung  sehen,  man  wird  fürchten, 
indem  man  die  Augen  wieder  öffnet,  die  ganze  Gruppe  ver- 
ändert zu  finden.  Ich  möchte  sagen,  wie  sie  jetzt  dasteht, 
ist  sie  ein  fixirter  Blitz,  eine  Welle,  versteinert  im  Augen- 
blicke, da  sie  gegen  das  Ufer  anströmt.  Dieselbe  Wirkung 
entsteht,  wenn  man  die  Gruppe  Nachts  bei  der  Fackel  sieht." 
Die  Schilderung  ist  richtig.  Doch  dürfen  wir  deshalb  noch 
nicht  unbedingt  in  die  Bewunderung  über  das  einstimmen,  was 
geschildert  wird*?  „Alle  Erscheinungen ,  zu  deren  Wesen  wir 
es  nach  unseren  Begriffen  rechnen,  dass  sie  plötzlich  ausbre- 
chen und  plötzlich  verschwinden,  dass  sie  das,  was  sie  sind, 
nur  einen  Augenblick  sein  können;  alle  solche  Erscheinun- 
gen, sie  mögen  angenehm  oder  schrecklich  sein,  erhalten 
durch  die  Verlängerung  der  Kunst  ein  so  widernatürliches  An-  . 
sehen,  dass  mit  jeder  wiederholten  Erblickung  der  Eindruck 
schwächer  wird  und  uns  endlich  vor  dem  ganzen  Gegenstande 
ekelt  oder  graut."  Diese  Worte  hat  Lessing  (Laok.  Kap.  III) 
zwar  nur  in  Hinsicht  auf  Arten  des  Ausdruckes  geschrieben, 
welche  noch  vorübergehender  sind,  als  die  des  Laokoon,  wie 
Lachen,  Schreien;  und  er  hat  sie  geschrieben  zur  Vertheidi- 
gung  des  Laokoon.  Doch  aber  erleiden  sie  in  cinigermassen 
ermässigter  Weise  ihre  Anwendung  auch  auf  seinen  Ausdruck. 
Ekeln  und  grauen  zwar  wird  uns  vor  dem  Laokoon  nicht. 
Aber  schwächer  wird  gewiss  der  Eindruck  bei  längerem  Be- 
schauen,  als  wenn  wir  uns  nach  Göthe's  Weise  mit  dem  An- 
blicke gewissermassen  überraschen.  Ich  berufe  mich  dabei 
z.  B.  auf  das  Urtheil  Danneckers,  welcher  bekannte,  dass  er 
den  Laokoon  nie  lange  habe  beschauen  können,  dass,  wenn  er 
ein  anderes  schönes  Werk  neben  ihm  gesehen  ,  sich  sein  Auge 
unwillkürlich  von  ihm  weggewendet  habe 

Ich  habe  hier  absichtlich  öfter  die  Urtheile  Anderer  ange- 
führt; sie  zeigen,  wie  die  Ansichten  schwanken  und  sich 
zuweilen  scheinbar  und  sogar  wirklich  widersprechen.  Schon 
das  wird  mich  entschuldigen,  wenn  ich,  anstatt  in  die  man- 
nigfaltigen Lobsprüche  einzustimmen,  zunächst  versucht  habe, 
die  einzelnen  Erscheinungen,  welche  sich  an  dem  Werke  zei- 
gen, in  ihrer  Wesenheit  zu  erkennen  und  in  voller  Schärfe 


1)  Amalth.  III,  S.4. 
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hinzustellen.  Wir  sind  jetzt  am  Ende  dieser  Analyse;  und 
werden  nun  um  so  eher  im  Stande  sein,  das  Einzelne  zu  ei- 
nem Gesammturtheile  zusammenzufassen  und  dem  Werke  in 
der  Entwickelungsgeschichte  der  griechischen  Kunst  eine  be- 
stimmtere Stelle  anzuweisen.  Schon  in  der  bisherigen  Erörte- 
rung mussten  wir  zuweilen  einen  Seitenblick  auf  frühere  Pe- 
rioden der  Kunst  werfen,  und  ich  will  es  nicht  leugnen,  dass 
fortwährend  eine  stillschweigende  Rücksicht  auf  diese  zur 
Vorsicht  gemahnt  und  die  Aufmerksamkeit  geschärft  hat. 
Was  die  Zeit  des  Phidias  geleistet,  ist  als  das  Höchste,  was 
überhaupt  die  Kunst  erreicht,  allgemein  anerkannt.  Diese 
Erkenntniss  bildet  also  den  festen,  unverrückbaren  Punkt, 
nach  welchem  sich  das  Unheil  über  alles  Frühere  und  Spätere 
bestimmen  muss.  Wenn  dieses  dadurch  freilich  in  einem  min- 
der günstigen  Lichte  und  weniger  vollkommen  erscheint,  so 
wird  doch  auf  diese  Weise  unser  Urtheil  minderen  Schwan- 
kungen ausgesetzt  sein,  und  wir  dürfen,  was  sich  uns  als 
vorzüglich  innerhalb  gewisser  Grenzen  bewährt,  mit  um  so 
ruhigerem  Bewusstsein  und  um  so  freudiger  anerkennen. 

Die  ganze  Entwickelung  der  griechischen  Kunst  von  der 
Zeit  des  Phidias  abwärts  besteht  in  einer  Erweiterung  der 
damals  festgestellten  Grenzen ,  welche  von  einem  Mittelpunkte 
ausgehend  nach  verschiedenen  Richtungen  und  selbst  nach  ent- 
gegengesetzten Endpunkten  zustrebte.  Was  wir  nun  am  Lao- 
koon  beobachtet  haben,  ist  nichts,  als  ein  weiterer  conse- 
quenter  Schritt  auf  dieser  Bahn,  freilich  nicht  ein  Schritt  auf- 
wärts, sondern  abwärts.  Allein  dies  lag  in  der  Natur  der 
Dinge.  Denn  hatte  man  einmal  angefangen,  seinen  Ruhm  in 
ein  Ueberbieten  des  Vorhergehenden  zu  setzen,  so  blieb  den 
Nachfolgenden  kaum  etwas  anderes  übrig,  als  ihr  Glück  auf 
demselben  Wege  so  lange  zu  versuchen,  bis  man  am  Ziele 
des  Möglichen  angelangt  war,  und  uothwendig  eine  Reaction 
eintreten  musstc.  Neues  wird  stets  wenigstens  die  grosse 
Masse  überraschen  und  anziehen,  und  um  so  mehr  da,  wo  Maass- 
volles Gewaltigerem  Platz  macht.  Eine  solche  Potenzkung, 
vielleicht  die  höchste  der  griechischen  Kunst,  spricht  sich  in 
allen  Theilen  des  Laokoon  aus,  und  es  ist  daher  kein  Wun- 
der, wenn  ein  Beurt heiler  vou  so  geringem  künstlerischen  Ge- 
fühle, wie  Plinius,  gerade  dieses  Werk  für  das  Höchste  er- 
klären will,  was  die  Kunst  geleistet.   Die  ausübenden  Künst- 
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ler  der  besten  römischen  Zeit  scheinen  anders  gefühlt  zu  ha- 
ben. Denn,  wie  mich  dünkt,  zeigt  sich  gerade  deshalb,  weil 
in  diesem  und  ähnlichen  Werken  die  Grenze  des  Möglichen 
erreicht  war,  sofort  mit  dem  Uebersiedeln  der  griechischen 
Kunst  nach  Horn  eine  umfangreiche,  '  aber  in  vieler  Hinsicht 
völlig  naturgemässe  Äeaction. 

In  der  Technik  hatten  gewiss  die  Früheren  durch  lange 
Uebung  geleistet,  was  selbst  der  verfeinertste  Kunstge- 
schraack  zu  fordern  vermochte.  Dennoch  gelang  es  den  rho- 
dischen  Künstlern,  ihre  Vorgänger  noch  zu  überbieten,  da- 
durch dass  sie  die  Kunst  der  Technik  zu  derjenigen  Virtuosi- 
tät ausbildeten,  welche  eine  bestimmte  Wirkung  gerade  durch 
Beschränkung  auf  wenige  Mittel,  aber  durch  eine  um  so  si- 
cherere Handhabung  derselben  zu  erreichen  weiss.  Auf  diese 
Weise  aber  geschieht  es,  dass  die  Technik,  während  sie  frü- 
her nie  aufgehört  hatte,  Mittel  zu  höheren  Zwecken  zu  sein, 
jetzt  Ansprüche  auf  selbstständige  Gellung  erheben  muss, 
welche  dem  echten  Kunstwerke  fremd  sind.  Ebenso  verhält 
es  sich  mit  der  Behandlung  der  Form.  Noch  Aristoteles 
scheint  keinen  bestimmten  Begriff  von  der  Natur  des  Muskels 
gehabt  zu  haben,  er  spricht  von  Fleisch  im  Allgemeinen. 
Am  Laokoon  erscheinen  die  Muskeln  zum  Theil  so  scharf  ge- 
schieden, so  in  ihrer  Vereinzelung  wirkend,  dass  zu  solcher 
Darstellung  blosse  Beobachtung  der  lebendigen  Natur  nicht 
mehr  genügen  konnte,  sondern  ein  bestimmtes  Wissen  nöthig 
wurde;  und  es  ist  daher  gewiss  kein  zufälliges  Zusammen- 
treffen, dass  gerade  in  der  Diadochenzeit,  in  welche  wir  den 
Laokoon  setzen,  das  eigentlich  anatomische  Studium  des 
menschlichen  Körpers  beginnt In  einer  Epoche  der  Gelehr- 
samkeit, wie  die  alcxandrinische  war,  konnte  natürlich  eine 
gelehrte  Behandlung  des  menschlichen  Körpers  in  der  Kunst 
ihre  Wirkung  nicht  verfehlen.  —  In  der  Gruppirung  lässt 
sich  das  Streben  nicht  verkennen,  möglichst  viele  Motive  in 
einen  kleinen  Kaum,  in  eine  eng  geschlossene  Einheit  zu- 
sammenzudrängen. Die  frühere  mehr  epische  Auffassung, 
welche  alles  Einzelne  klar  auseinander  zu  legen  sucht,  weicht 
der  dramatischen,  in  welcher  die  ganze  Handlung,  wie  sie 
sich  entwickelt  hat  und  noch  ferner  entwickeln  soll,  in  einen 


1)  C.  F.  Hermami  Stiid.  d.  griech.  Künstl.  S.  34. 
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einzigen  bedeutsamen  Moment  concentrirt  erscheint.  Und  so 
ist  denn  auch,  wie  Welcker  sehr  schön  nachgewiesen  hat, 
die  Auffassung  des  Gegenstandes  derjenigen  entsprechend, 
welche  in  der  Tragödie,  und  zwar  von  Sophokles  ausgebildet 
vorlag.  Der  geistige  Ausdruck  aber  ist  durchdrungen  vom 
höchsten  Pathos,  von  einem  Pathos,  welches  nicht  in  der 
inneren  Natur  der  dargestellten  Person  begründet  und  daher 
dauernd  ist,  auch  nicht,  etwa  wie  bei  der  Niobe,  sich  rein 
als  den  Schmerz  der  Seele  offenbart,  sondern  zunächst  und 
hauptsächlich  nur  durch  den  einen  fluchtigen  Moment  der 
Handlung  mit  aller  ihrer  körperlichen  Anspannung  verständlich 
erscheint. 

Wenn  wir  nun  in  dieser  Steigerung  nach  allen  Richtun- 
gen hin  nicht  einen  Fortschritt  zu  erkennen  vermochten,  wel- 
cher überall  zum  Frommen  der  wahren  Kunst  ausgeschlagen 
wäre,  so  müssen  wir  dagegen  zugestehen,  dass  die  Künstler 
einer  Menge  von  Gefahren,  welchen  sie  auf  ihrer  Bahn  be- 
gegnen mussten,  noch  glücklich  entgangen,  nirgends  in  ganz 
willkürliche  Satzungen  und  extreme  Richtungen  verfallen  sind. 
So  sehr  wir  auch  oft  finden,  dass  die  Künstler  uns  an  ihre 
Meisterschaft  zu  erinnern  streben,  so  haben  sie  doch  stets 
versucht,  uns  dieses  Streben  als  in  der  Natur  ihres  Werkes 
begründet,  als  dadurch  erst  hervorgerufen  zu  zeigen;  wir 
werden  nirgends  sagen  können,  dass  sie  auf  Kosten  des 
Kunstwerkes  Kunststücke  versucht  haben.  Die  Meisterschaft 
der  Technik  scheint  nothwendig  zur  Darstellung  der  Form ;  die 
Meisterschaft  in  Behandlung  der  Form  wiederum  nothwendig 
zur  Darstellung  der  Bewegung.  Die  kunstreiche  Verflech- 
tung aller  Bewegungen  schlicsst  nicht  nur  für  das  äussere 
Auge  die  ganze  Gruppe  zu  einer  Einheit  zusammen,  sie  zeigt 
auch  die  Sicherheit  des  Wirkens  der  von  den  Göttern  zur 
Strafe  abgesandten  Werkzeuge,  lieber  dem  Ganzen  ist  aber 
trotz  aller  körperlichen  Anstrengung,  trotz  alles  körperlichen 
Leidens  eine  gewisse  geistige  Ruhe  und  milde  Wehmuth  aus- 
gegossen; und,  Alles  in  Allem  genommen,  verdienen  „bei 
der  niedrigeren  Nachwelt,  die  nichts  vermögend  ist  hervorzu- 
bringen, was  diesem  Werke  nur  entfernter  Weise  könnte 
verglichen  werden",  wie  Winckelraann  sagt,  die  Künstler  des 
Laokoon  die  höchste  Bewunderung.  Stehen  sie  auch  an  reiner 
poetischer  Schöpfungskraft,  an  Unmittelbarkeit  der  künstleri- 
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sehen  Auffassung  den  Meistern  älterer  Zeit  entschieden  nach, 
so  wird  doch  der  Mangel  dieser  Eigenschaften,  wenn  auch 
nicht  durchaus  gehoben,  doch  bedeutend  gemildert  durch  ein 
gewaltiges,  auf  den  umfassendsten  Studien  beruhendes  künst- 
lerisches Wissen.  Auf  der  Anerkennung  dieser  Eigenschaft 
beruht  aber  in  letzter  Instanz  auch  die  Entscheidung  über  die 
Entstehungszeit  der  Gruppe.  Sie  erklärt  sich  nicht  nur  in  der 
Zeit  der  Diadochen,  sondern  sie  erscheint  geradezu  als  das 
naturgemässc,  nothwendige  Resultat,  als  die  Frucht  aller 
früheren  Entwickelungsstufen.     In   der  römischen  Kaiserzeit 

CT 

würde  sie  eine  Anomalie,  wenn  nicht  geradezu  unerklärlich 
sein.  Wer  die  Gruppe  in  diese  späte  Zeit  versetzen  will, 
dem  liegt  es  ob,  diese  Schwierigkeit  zu  lösen  und  thatsäch- 
lich  nachzuweisen,  dass  damals  wenigstens  Aehnlichcs  in 
Technik,  in  Form,  in  Composition  und  Erfindung  geleistet 
worden  ist.  Halten  wir  uns  zunächst  an  dasjenige,  was,  wie  - 
wir  später  sehen  werden,  uns  die  Künstlergcschichte  lehrt, 
so  lässt  sich  kühn  die  Behauptung  wagen,  dass  etwas  Achn- 
liches  damals  nicht  einmal  versucht  worden  ist.  Dagegen  hat 
uns  das  Geschick,  welches  uns  hinsichtlich  der  positiven  Zeug- 
nisse über  die  Zeit  des  Laokoon  so  kärglich  bedacht  hat,  noch 
ein  anderes  Werk  der  rhodischen  Schule  in  der  alexandrini- 
schen  Epoche  erhalten,  welches  als  demselben  Geiste,  dersel- 
ben Kunstrichtung  entsprossen  anerkannt  werden  muss  und 
daher  als  eine  schlagende  Analogie  auch  für  die  Erörterungen 
über  den  Laokoon  von  hoher  Wichtigkeit  ist,  nemlich  die  un- 
ter dem  Namen  des  farnesischen  Stiers  bekannte  Mar- 
morgruppe im  Museum  von  Neapel.  Plinius  *)  führt  sie  unter 
den  Werken  im  Besitze  des  Asinius  Pollio  mit  folgenden  Wor- 
ten an:  „Zethos  und  Amphion  und  Dirke  und  der  Stier  nebst 
dem  -Lamm  aus  demselben  Blocke,  von  Rhodos  nach  Rom  ver-  v 
setzte  Werke  des  Apollonios  und  Tauriskos."  Hier  ist  also 
die  Frage  nach  der  etwaigen  Entstehung  des  Werkes  in  der 
römischen  Zeit  von  vorn  herein  abgeschnitten:  denn  es  be- 
fand sich  bereits  in  der  augusteischen  Epoche  in  Rom,  nach- 
dem es  schon  früher  in  Rhodos  aufgestellt  gewesen  war. 

CT  CT 

Es  würde  gewiss  lehrreich  sein,  die  Analogie  des  Stieres 
mit  dem  Laokoon  bis  in  die  Einzelnheiten  der  Technik  und  der 
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formellen  Behandlung  zu  verfolgen.  Doch  würde  dazu  eine 
wiederholte  Prüfung  des  Werkes  selbst  nöthig  sein.  Winckel- 
mann,  der  hierauf  noch  am  meisten  eingeht1),  lobt  Einzelnes 
sehr,  die  grosse  Freiheit  und  Fertigkeit  des  Meisseis  in  Neben- 
sachen, wie  der  Cista,  die  Antiope  und  die  sitzende  Neben- 
figur, deren  Kopf  er  dem  Styl  nach  mit  dem  der  Söhne  des 
Laokoon  vergleicht.  Ganz  damit  übereinstimmend  lautete  das 
von  Winckelmann  durchaus  unabhängige  Urtheil  eines  mit  fei- 
nem Kunstsinn  begabten  Freundes,  welcher,  anfangs  durch  die 
vielfachen  Restaurationen  etwas  abgestossen,  doch  später  sei- 
ne Ansicht  dahin  aussprach,  dass  in  den  erhaltenen  Theilen, 
wie  namentlich  dem  sitzenden  Knaben,  die  Gruppe  in  Hinsicht 
auf  Durchführung  sich  mit  dem  Besten  messen  könne,  was 
w  ir  in  dieser  Gattung  griechischer  Sculplur  besitzen.  —  Blicken 
wir  jetzt  auf  Gruppirung  und  Coraposition  des  Ganzen,  so  ver- 
räth  sich  die  Analogie  mit  dem  Laokoon  schou  in  der  Weise, 
wie  Plinius  beide  Gruppen  erwähnt:  das  Auffallendste  ist  ihm 
beide  Male  die  Meisterschaft,  mit  welcher  viele  und  schwierige 
Probleme  gelöst  und  zu  einer  künstlerischen  Einheit  verarbei- 
tet sind.  Was  wir  daher  über  dieses  Lob  und  das  Verdienst, 
durch  welches  es  hervorgerufen  ward,  bei  Gelegenheit  des 
Laokoon  bemerkt  haben,  erleidet  seine  Anwendung  auch  auf 
den  Stier,  und  zwar  in  mancher  Beziehung  bei  diesem  in  noch 
verstärkter  Weise.  Denn  die  Elemente  der  Composition  sind 
hier  noch  zahlreicher,  die  Handlung  in  ihren  verschiedenen 
Motiven  noch  complicirter ;  und  während  die  Künstler  des  Lao- 
koon eiuen  Theil  der  Schwierigkeiten  dadurch  zu  beseitigen 
vermochten,  dass  sie  ihr  Werk  nur  für  die  Betrachtung  von 
einer  Seite,  die  Vorderansicht,  berechneten,  erscheint  die  Gruppe 
des  Stiers  bestimmt  von  allen  Seiten  gesehen  zu  werden ,  so 
vielleicht,  dass  sie  ursprünglich  auf  einem  öffentlichen  Platze 
aufgestellt  war,  wo  sie  rings  umgangen  werden  konnte.  So 
schöu  zusammengeschlossen,  wie  der  Laokoon,  erscheint  sie 
freilich  nicht;  und  wir  dürfen  nicht  ganz  ableugnen,  dass  die 
Künstler  hin  und  wieder  zu  kleinen  Kunstgriffen  ihre  Zuflucht 
genommen  haben,  um  gewisse  Lücken  der  Composition  wenig- 
stens dem  äusseren  Auge  zu  verbergen.  Die  Anordnung  der 
Basis  mit  ihren  Unebenheiten  und  ihrem  vielfältigen  Beiwerk, 


1)  Werke  VI,  1 ,  S.  131. 


Digitized  by  Google 


497 

von  welcher  die  Künstler  ganz  besonderen  Nutzen  für  die  Auf- 
stellung der  verschiedenen  Figuren  gezogen  haben ,  ist  zwar 
von  Welcker  in  seinem  schönen  Aufsatze  über  den  Stier1) 
durch  die  Hinweisung  auf  die  Localität,  den  felsigen  Gipfel  des 
Kithaeron,  und  auf  die  Zeit  der  Handlung,  ein  Dionysisches 
Fest,  hinreichend  erklärt  und  gerechtfertigt;  ja  wir  müssen 
danach  den  Gedanken,  welcher  dieselbe  eingab,  einen  durch- 
aus glücklichen  nennen«  In  den  Einzelnheiten  jedoch  würde 
eine  keineswegs  misgünstige,  sondern  nur  einigermassen  stren- 
ge Kritik  Manches  nachzuweisen  im  Stande  sein,  worin  wir 
einen  Mangel  jenes  Maasshaltens,  jener  Entsagung  der  älteren 
Kunst  erblicken  müssen,  welche  sich  durchaus  auf  das  für  die 
dargestellte  Handlung  Nothwendige  beschränkt.  Auch  der  viel- 
fache Anstoss,  den  man  von  den  verschiedensten  Seiten  an  der 
Figur  der  Antiope  genommen  hat,  scheint  in  künstlerischer 
Hinsicht  nicht  völlig  unbegründet.  Ihre  Gegenwart  mag  zur 
vollständigen  Darlegung  der  Motive,  welche  die  Handlung  be- 
dingen, nothwendig  erscheinen,  sie  mag  ferner  dem  einen 
künstlerischen  Zwecke  entsprechen,  der  Mehrzahl  der  Figuren 
auf  der  vorderen  Seite  der  Gruppe  gegenüber  eine  Art  Gleich- 
gewicht herzustellen;  mit  dem  dargestellten  Moment  der  Hand- 
lung dagegen  steht  sie  nur  in  der  lockersten  Verbindung,  und 
ihre  Holle  geht  kaum  über  die  eines  unbeteiligten  Zuschauers 
hinaus.  Die  Hauptaufmerksamkeit  richteten  offenbar  die  Künst- 
ler auf  die  Figuren  der  beiden  Söhne,  der  Dirke  und  des  Stie- 
res, und  wenn  auch  hier  manche  Linien  sich  dem  Ganzen  we- 
niger günstig  einfügen  sollten,  so  werden  wir  dies  zumeist  als 
durch  die  modernen  Restaurationen  verschuldet  betrachten  dür- 
fen, lieber  deu  Anblick  des  Ganzen  können  wir  nur  Welcker 
beistimmen,  wenn  er  (S.  352)  sagt:  „Die  Gruppe  des  Stiers 
überschreitet  eigentlich  die  Grenzen  der  Sculptur;  denn  auf 
den  ersten  Blick  macht  sie  immer  zuerst  den  Eindruck  einer 
verworrenen  aufgehäuften  Masse,  und  gleicht  einem  kleinen 
auf  seiner  viereckten  Basis  errichteten  Thurm  oder  Kegel. 
Aber  bewundernswürdig  ist 'es,  sobald  mau  nun  zu  unterschei- 
den anfängt,  wie  sie  dann  von  jedem  Punkt  aus,  den' man  im 
Herumgehen  einnehmen  mag,  nur  wohl  zusammengehende 
Linien  darbietet,  und  von  jeder  Seite  eine  Ansicht  gewährt,  ein 
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1)  Alt.  Denkm.  I,  S.  362. 
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Ganzes  macht,  das  man  für  eine  selbstständige  Compositum 
nehmen  möchte/' 

Ich  kann  nicht  umhin,  auch  in  dem  Folgendem  fast  nichts 
als  Welckers  eigene  Worte  anzuführen,  da  ich  mich  doch  in 
der  ganzen  Auffassung  diesem  meinem  Lehrer  anschliessen 
muss.  Die  Seele  der  Erfindung  nun  in  diesem  Werke  der  höch- 
sten Virtuosität  setzt  er  in  die  Wahl  des  prägnanten  Moments, 
welcher  den  nächstfolgenden  unmittelbar  hervorruft  und  fast 
mit  Notwendigkeit  denken  lässt.  Wir  erkennen  in  der  Gruppe 
mehr,  als  was  das  äussere  Auge  sieht,  nicht  bloss  die  Vorbe- 
reitung zur  rächenden  That,  sondern  eigentlich  schon  die  That 
selbst.  „Es  ist  wie  eine  Mine,  die  im  Losgehn  begriffen  ist: 
mit  grösster  Kunst  ist  die  Gruppe  wie  gewaltsam  in  den  Augen* 
blick  zusammengefasst ,  wo  sie  sich  auf  die  regelloseste,  wil- 
deste Art  entfalten  soll.  Der  Contrast  dieser  Sccnen,  furcht- 
bare, rascheste,  endlose  Bewegung  als  unausbleibliche  Folge 
eines  durch  Kraft  und  Gewandtheit  herbeigeführten  und  glück- 
lieh  benutzten  flüchtigen  Augenblicks  des  Stillhaltens  geben 
dem  Bilde  Leben  und  Energie  in  wunderbarem  Maassc.  Und 
es  ist  in  dieser  gewissermassen  in  die  Gruppe  eingeschlosse- 
nen Darstellung  der  Entwickelung  selbst  eine  gewisse  Ent- 
schuldigung für  ihre  kühne  Aufgipfelung  gegeben.  Denn  das 
Höchste  in  einer  gewissen  Richtung  lässt  sich  oft  nicht  errei- 
chen, ohne  zugleich  die  eine  oder  die  andere  sonst  beobach- 
tete Rücksicht  hintanzusetzen"  (S.  357).  War  nun  der  dar- 
gestellte Moment  sicherlich  der  fruchtbarste,  welcher  für  die 
Compositum  gewählt  werden  konnte,  indem  er  in  allen  Thcilen 
den  Moment  vor  der  höchsten  Anspannung,  nirgends  ein  Nach- 
lassen oder  einen  Abschluss  zeigt,  so  war  auch  in  Hinsicht 
auf  den  geistigen  Inhalt  eine  Steigerung  nicht  wohl  möglich. 
Ich  erkenne  gern  mit  Welcker  den  Unterschied  zwischen  un- 
serer Auffassung  moralischer  Begriffe  und  „dem  Sinne  eines 
harten,  gegen  Frevel  unbarmherzigen,  in  der  Rache  grausa- 
men Alterthums,  das  den  Sohn  nur  pries,  dem  es  an  Muth 
und  Zorn  nicht  gebrach ,  die  Verletzung  der  Eltern  blutig  zu 
ahnden"  (S.  361).  Die  Schleifung  der  Dirke  selbst  aber  in  der 
Sculptur  verewigt  zu  sehen,  würde  trotzdem  dem  Sinne  der 
Griechen  wahrscheinlich  noch  anstössiger  gewesen  sein,  als 
manchem  unserer  Zeitgenossen.  Wir  dürfen  das  Schrecklich- 
ste voraussehen,  aber  nicht  wirklich  schauen.    Ja,  in  dcrTra- 
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gödie  des  Euripides ,  welcher  die  Künstler  wahrscheinlich  in 
der  Auffassung  der  Sage  folgten,  „ wirkte  vermuthlich  die  Be- 
schreibung des  Boten  von  dem  Martertode  der  Dirke  weit  schau- 
derhafter, als  das  Bildwerk  wirkt,  in  welchem  der  Kampf 
der  Heldenjünglinge  mit  dem  Stier  gross  und  gefahrvoll  genug 
ist,  um  den  Schauer,  welchen  die  rührende  Gestalt  der  Dirke 
einflösst,  zu  zerstreuen," 

Freilich,  fahren  wir  mit  den  Worten  Welckers  fort,  „zu 
leugnen  ist  dabei  nicht,  dass  die  Kunst,  nachdem  einmal  durch 
die  Tragödie  die  Schreckbildcr  der  alten  Sage  hervorgerufen, 
waren,  ihr  Augenmerk  nicht  auf  die  Grösse  und  Tiefe  der 
Ideen,  sondern  auf  das  Ausserordentliche  der  Erscheinungen 
richtete,  und  dass  man  in  ihren  Werken  nicht  das  Philosophi- 
sche, sondern  das  Künstlerische  aufzusuchen  hat.  In  dieser 
Hinsicht  möchten  der  Laokoon  und  der  Stier  nah  verwandter 
Art  sein:  thierische  Gewalt  in  furchtbarer  Ueberlegenheit  über 
arme  Menschenkinder,  die  durch  sie  die  göttliche  Gerechtigkeit 
erfahren;  durch  das  Ueberraschende,  Wunderbare  des  unglei- 
chen Kampfes  und  durch  die  Schönheit  der  Anordnung  wird 
das  Grausen  in  Erstaunen,  die  Rührung  in  Bewunderung  ver- 
wandelt, durch  die  Art  der  Ausführung  die  Derbheit  des  Stoffs, 
durch  vollendete  Kunst  die  Kühnheit  seiner  Wahl  überboten. 
In  solchen  Darstellungen  wird  von  der  sinnlichen  Erscheinung 
und  der  Kunst  das  sittliche  Denken  und  Empfinden  und  das 
menschliche  Mitgefühl  so  sehr  gedämpft,  dass  sich  dem  Ein- 
druck nach  von  ihnen  eine  Darstellung,  wie  die  des  nur  halb 
menschlichen  Kentauren,  der  an  grimmen  Löwen  den  Tod  sei- 
ner zerfleischten  Gattin  rächt,  in  dem  schönen  Mosaik  zu  Ber- 
lin, nicht  wesentlich  unterscheidet." 

Wir  sind  in  den  letzten  Sätzen,  wie  von  selbst,  wieder 
auf  den  Laokoon  zurückgeführt  worden ;  und  in  der  That  giebt 
es  unter  den  uns  erhaltenen  Werken  griechischer  Kunst  kein 
einziges,  welches  so,  wie  die  beiden  eben  behandelten,  als 
der  Ausfluss  einer  und  derselben  scharf  ausgeprägten  Geistes- 
richtung erschiene,  Fragen  wir  aber  die  Entwickelungsge- 
schichte  der  Kunst  anderer  Völker,  und  ganz  besonders  der 
Griechen,  so  werden  wir  eingestehen  müssen,  dass  Werke,  in 
so  schlagender  Weise  verwandt,  wie  diese,  niemals  in  weit 
von  einander  Hegenden  Zeiträumen  entstanden  sind;  und  dieses 
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Argument  ist  in  unserem  Falle  von  einer  um  so  grosseren  Be- 
deutung, als  die  gemeinsame  Eigentümlichkeit  beider  Werke 
gerade  in  der  höchsten  Anspannung  aller  Kräfte  besteht ,  über 
welche  der  Künstler  zu  gebieten  vermag,  auf  einem  solchen  Hö- 
hepunkte aber  noch  weniger,  als  sonst  irgendwo,  ein  längerer 
Stillstand  nur  denkbar  ist.  Werden  nun  endlich  gar  beide 
Werke  noch  ausdrücklich  auf  ein  gemeinsames  Vaterland  zu- 
rückgeführt, so  müssten  in  der  That  Beweise  von  der  posi- 
tivsten, schlagendsten  Art  beigebracht  werden,  wenn  nur  ein 
Zweifel  an  ihrer  Entstehung  in  einer  und  derselben  Entwicke- 
lungsepoche  der  Kunst  ausgesprochen  werden  sollte. 

Die  übrigen  Künstler  dieser  Periode. 

Boot  hos  wird  in  den  uns  erhaltenen  Handschriften  des 
Pausanias  (V,  17,  1)  Karthager  genannt,  woran  wir  nicht  um- 
hin können  Anstoss  zu  nehmen.  Da  nun  auch  sonst  KccqxI- 
döpiog  und  Xakxqdövtog  in  den  Handschriften  verwechselt  wer- 
den, so  verdient  gewiss  die  Vermuthung  Müllers  (Hdb.  §.  159,1) 
mit  Beifall  aufgenommen  zu  werden,  dass  Boethos  vielmehr 
aus  der  bithynischen  Stadt  Chalkedon  stamme.  Seine  Zeit 
lässt  sich  nur  annähernd  bestimmen.  Als  sein  Werk  pemlich 
erwähnt  Cicero  (in  Verr.  IV,  14)  eine  vorzügliche  Hydria 
(praeclaro  opere  et  grandi  pondere),  welche  Verres  dem  Pam- 
philos  aus  Lilybaeum  raubte;  dieser  selbst  aber  hatte  Cicero 
erzählt,  sie  sei  ein  Familienerbstück  und  ihm  a  patre  et  a 
maioribus  hinterlassen.  Hiernach  konnte  Boethos  mindestens 
nicht  später,  als  in  der  ersten  Hälfte  des  zweiten  Jahrhunderts 
v.  Chr.  gelebt  haben.  Grossen  Ruhm  erwarb  er  durch  toreu- 
tische  Werke,  zu  denen  die  oben  genannte  Hydria  gehört. 
Nach  PhniuSj  welcher  ihm  nebst  Akragas  und  Älys  nach  Men- 
tor die  erste  Stelle  anweist,  befanden  sich  derartige  Arbeiten 
von  seiner  Hand  beim  Tempel  der  Athene  zu  Lindos:  33,  155. 
Neben  Alkon  wird  er  in  dem  pseudovirgilischen  Gedichte  Culex 
(v.  66)  genannt.  Von  statuarischen  Werken  sah  Pausanias 
(V,  17,  1)  das  vergoldete  Bild  eines  sitzenden  Knaben  im  He- 
raeum  zu  Olympia;  und  Plinius  (34,84)  rühmt  als  vortrefflich 
einen  Knaben,  welcher  eine  Gans  würgt,  d.  h.  um  den  Hals 
gepackt  hat:  denn  wahrscheinlich  ist  die  in  mehreren  Wie- 
derholungen vorkommende  Gruppe  des  Knaben,  welcher  eine 
Gans  mit  Gewalt  zurückzuhalten  strebt,  auf  des  Boethos  Ori- 
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ginal  zurückzuführen  ').  Endlich  haben  wir  noch  Kunde  von 
dem  Bilde  eines  Asklepios  als  Knaben  durch  die  Epigramme 
einer  in  den  Trajansthermen  zu  Rom  gefundenen  Basis.  Es 
ward  nicht  zur  Zeit  des  Künstlers,  sondern  später  dem  Gotte 
von  einem  Arzte  Nikomedes  aus  Smyrna  geweiht  :  C.  I.  Gr.  n. 
5674.  A null.  II,  p.  384,  n.  9  u.  10.  Die  drei  statuarischen  Werke 
des  Boethos,  von  welchen  wir  etwas  wissen,  sind  also  stimmt- 
lieh  Kinderfiguren. 

Menodotos  und  Diodotos  sind  zuerst  von  Winckel- 
m an n  (Werke  VI,  1,  S.  38)  erwähnt  worden:  „Zu  Rom  war  im 
sechszehnten  Jahrhunderte  ein  Hercules  von  zween  Meistern 
gearbeitet,  wie  eine  Inschrift,  welche  an  dieser  Statue  stand, 
anzeiget;  ich  fand  dieselbe  in  einem  Plinius,  Basler  Ausgabe 
von  1525,  mit  geschriebenen  Anmerkungen  von  Fnlvius  Ursinus 
.  und  Barlhol.  Acgius,  in  der  Bibliothek  des  Herrn  von  Stosch 
zu  Florenz.    Die  Inschrift  ist  folgende: 

MHNOAOTOE  KAI 

ÄIOAOTOE  Ol  BOH0OY 
NIKOMHAEIE 
EflOlOYN 

C.  I.  Gr.  it.  6164.    Ausserdem  soll  sich  zu  Gaeta  eine  Basis 
mit  der  Inschrift: 

EPMHZ 
AIOAOTOE 
BOHOOY 

(..  GOY) 

Enoi . . 

gefunden  haben:  C.  I.  Gr.  n.  6146.  Da  indessen  der  Nomina- 
tiv des  vorangestellten  Götternamens  auffällig  ist,  und  die  In- 
schrift aus  den  Papieren  Ligori's  stammt,  so  ist  auf  ihre  Echt- 
heit nicht  viel  zu  baueu.  Dadurch  aber  fällt  ein  leiser  Ver- 
dacht auf  die  zuerst  angeführte.  Denn  wenn  auch  Ursinus 
nicht  selbst  Fälscher  war,  so  nahm  er  doch  vieles  Falsche  auf 
Treue  und  Glauben  von  Ligorio  auf.  Lassen  wir  indessen  die- 
sen Verdacht  für  jetzt  ruhen,  so  muss  sich  uns  die  Frage 


1)  Vgl.  Jahn,  Ber.  d.  süchs.  Ges.  1848,  II,  S.  48.  Woraus  die  Variante 
der  Bamberger  Handschrift:  puer  sex  annis  (ans  anno  conigirt)  unserem  siran- 
gnlat,  anstatt:  puer  eximie  anserem  strangulat,  entstanden  sein  mag,  vermag 
ich  so  wenig  wie  Jahn  anzugeben. 


Digitized  by 


502 


aufdrängen,  ob  der  Vater  dieser  Kunstler  mit  dem  vorher  be- 
handelten Boethos  identisch  ist.  Die  Angabe  des  Vaterlandes 
derselben  würde  zur  Verneinung  nicht  genügen:  denn  Niko- 
media  ist  eine  Chalkedon  benachbarte  Stadt  von  Bithynien, 
nach  welcher  als  der  Hauptstadt  des  Landes  Boethos  leicht 
übersiedeln  konnte.  Schwieriger  ist  eine  Entscheidung  hin- 
sichtlich der  Zeit.  Freilich  fallt  auch  diese  weg,  sofern  wir 
annehmen,  dass  die  Inschrift  sich  auf  einer  Copie,  nicht  auf 
der  Originalstatue  befand.  Lebte  indessen  Boethos,  wie  es 
möglich  ist,  einige  Zeit  vor  der  Unterjochung  Griechenlands 
durch  die  Römer,  so  ist  auch  an  dem  Iraperfectum  inoiovv 
auf  dem  Werke  seiner  Söhne  nicht  weiter  Anstoss  zu  nehmen. 
Etwas  Gewisses  lässt  sich  indessen  nicht  ausmachen; 

Eetion  machte  ein  Bild  des  Asklepios  aus  Cedernholz 
für  den  berühmten  milesischen  Arzt  Nikias ,  auf  welches  wir 
ein  Epigramm  des  Theokrit  besitzen:  Anall.  I,  p.  378,  n.  7.  Er 
ist  deshalb  in  die  Zeit  zwischen  Ol.  130— 14Q  zu  setzen. 

Aegineta.  „Erigonus,  der  Farbenreiber  des  Malers 
Nealkes,  machte  selbst  so  grosse  Fortschritte,  dass  er  sogar 
einen  berühmten  Schüler,  Pasias,  hinterliess,  den  Bruder  des 
Bildhauers  (fictoris)  Aegineta":  Plin.  35,  145.  Nealkes  ist 
Zeitgenosse  des  Arat,  und  Aegineta,  ein  sonst  unbekannter 
Künstler,  musste  daher  gegen  Ol.  140  leben. 

Mikon,  Sohn  des  Nikeratos  aus  Syrakus,  machte  zwei 
Statuen,  darunter  eine  zu  Pferde,  des  syrakusanischen  Ty- 
rannen Hieron  II,  Sohnes  des  Hierokles,  welche  seine  Söhne 
(ob  vor  oder  nach  seinem  01.141,  1  erfolgten  Tode,  ist  nicht 
gesagt)  zu  Olympia  aufstellten:  Paus.  VI,  12,  2.  Ausser  die- 
sen sah  Pausanias  (VI,  15,  3)  noch  drei  andere  Statuen  die- 
ses Herrschers  zu  Olympia,  zwei  davon  auf  Staatskosten,  die 
dritte  ebenfalls  von  seinen  Söhnen  aufgestellt.  Ob  auch  sie 
Werke  des  Mikon  waren,  verschweigt  Pausanias.  Die  Worte 
des  Plinius  (34,  88):  Micon  athletis  spectatur,  habe  ich  oben 
S.  274  auf  den  älteren  attischen  Künstler  bezogen.  * 


Hier  werden  am  besten  einige  nur  aus  Inschriften  be- 
kannte Künstler  ihren  Platz  finden,  welche  wenigstens  nicht 
der  römischen  Epoche  anzugehören  scheinen. 
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Apollo  dar.  Nach  Lebas'  Mittheilungen  findet  sich 
eine  Statuenbasis  mit  seinem  Namen  in  den  Ruinen  von 
Erythrae: 

AFIOAAOAftPOE  ZHNI2NOE  (M2KAIEYE  EflOIHEEN. 
Haoul -Röchelte  Lettre  a  Mr.  Schorn,  p.  433.  Lebas  rühmt 
die  Reinheit  der  Buchstabenformen  und  verspricht  zu  be- 
weisen, dass  dieser  Apollodor  mit  dem  von  Plinius  erwähn- 
ten Künstler  identisch  sei.  Dieser  ist  indessen  wahrscheinlich 
ein  Athener,  wie  Silanion,  welcher  sein  Portrait  bildete. 

Damokratcs,  bekannt  durch  die  zu  einer  Statue  gehö- 
rige Inschrift  von  Hierapytna  auf  Kreta: 

AAMOKPATHZ(APIZ)API£TOMIAI£  (I.  MHAEOZ) 

ITANIOE  EnOIKOE  E  [noir^] 
C.  I.  Gr.  n.  2602.    Sogenannte  rhodische  Becher  von  der  Hand 
eines  Damokratcs  erwähnt  Athenaeus  XI,  p.  500  B. 

Makedon.  Sein  Name  findet  sich  unter  der  fragmentir- 
ten  Inschrift  eines  Weihgeschenkes  der  Athene,  auf  den  Ber.- 
gen  bei  Halikarnass : 

PA! HE  EN  MAKEAI2N 
AIONYEIOY  HPAKAEI2THE 

C.  I.  Gr.  n.  2660:  „titulus  satis  antiquus  est." 

Machatas  ist  durch  zwei  bei  Vonitza  in  Akarnanien  ge- 
fundene Inschriften  bekannt:  C.  I.  Gr.  n.  1794,  a,  b.  In  der 
einen  steht  der  Name:  MAXATAE  nOHEE  über  einem  Epi- 
gramme, durch  welches  Laphanes,  des  Lasthencs  Sohn,  in 
einem  Haine  des  Apollo  ein  Bild  des  Herakles  weihet.  Nach 
der  zweiten  (in  welcher  EllOHEE  geschrieben  ist)  machte 
er  ein  von  demselben  Laphanes  und  wohl  an  derselben  Stelle 
dem  Asklepios  geweihtes  Werk. 


Kückblick. 

Ich  habe  den  Rückblick  auf  die  vorige  Periode  mit  der  Be- 
hauptung beschlossen,  dass  am  Ende  derselben  die  Entwicke- 
lung  der  griechischen  Kunstgeschichte  an  einem  Wendepunkte 
angelangt  gewesen  sei,  welcher  nur  dem  gewaltigen  Umschwünge 
zur  Zeit  des  Phidias  an  Bedeutung  nachstehe.  Nachdem  wir 
jetzt  die  Erscheinungen  der  zunächst  folgenden  Zeit  im  Ein- 
zelnen untersucht  haben,  liegt  es  mir  ob,  jene  Behauptung 
durch  die  allgemeinen  Ergebnisse  derselben  zu  unterstützen. 

• 
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Freilich  lässt  sich  nicht  leugnen,  dass  uns  namentlich  bei  ei- 
nem Blicke  auf  die  litterarischen  Hülfsmittel,  welche  uns  zur 
Bestimmung  unseres  Urtheils  über  die  Künstler  dieser  Periode 
vorliegen,  ein  Gefühl  der  Unsicherheit  beschleichen  muss:  so 
'  dürftig  sind  sie  im  Vergleich  zu  denen   der   früheren  Zeit. 
Plinius  sagt  geradezu :  „Nach  der  leisten  Olympiade  hörte  die 
Kunst  auf  und  gewann  erst  in  der  156stcn  Olympiade  neues 
Leben."    Dies  ist  nun  freilich  nicht  streng  richtig,  selbst  wenn 
wir  es  nur  vom  Erzguss  verstehen  wollen,  auf  den  es  sich 
zunächst   bezieht.    Doch  aber  verlohnt   es  sich,  nach  den 
Gründen  zu  fragen ,  welche  Plinius  zu  einem  solchen  Aus- 
spruche veranlassen  mochten.    Sie  sind,  wie  mir  scheint,  dop- 
pelter Art  und  eben  so  wohl  in  der  Geschichte  der  Litteratur, 
als  der  Kunst  zu  suchen.    Was  die  Griechen  über  Kunstwerke 
und  Künstler  geschrieben,  fallt  zum  grössten  Theile  gerade 
in  den  von  Plinius  angegebenen  Zeitabschnitt;  die  Künstler 
selbst  betheiligten  sich  mehrfach  an  dieser  Art  Schriftstellern. 
Der  Zeitgenossen  wird  aber,  wie  noch  heute  in  neueren  Kunst- 
geschichten ,  auch  damals  kaum  Erwähnung  geschehen  sein. 
Die  121ste  Olympiade  mochte  von  einem  oder  einigen  Schrift- 
stellern aus  einem  uns  nicht  näher  bekannten  Grunde  zum 
Schlusspunkte  gewählt  worden  sein.   Dass  Plinius  dann  in  der 
156steu  Ol.  einen  neuen   Anfangspunkt   findet,    hat  seinen 
Grund  in  der  K  unst  schrittst  ellerei ,  die  sich  im  letzten  Jahr- 
hundert der  Republik  in  Rom  entwickelte.    Denn  diese  Olym- 
piade bezeichnet  in  runder  Zahl  den  Zeitpunkt,   in  welchem 
die  griechische  Kunst  in  Rom  zu  einer  unbestrittenen  Herr- 
schaft gelangte.    Während  also  die  romischen  Auetoren  die 
älteren  Epochen  nach  den  griechischen  Darstellungen  aus  der 
Diadochenzeit  behandeln  mochten,  über  diese  selbst  aber  ihnen 
nicht  ähnliche  Hülfsmittel  zu  Gebote  standen,  fanden  sie  für 
die  ihnen  zunächst  liegende  Zeit  die  Quellen  in  Rom  selbst. 
Wie  aber  z.  B.  gerade  in   unseren  Tagen  der  sogenannten 
Zopfzeit  eine  geringere  Aufmerksamkeit  zugewendet  wird,  so 
mochte  auch  in  Rom   bei  dem  vielfach  sichtbaren  Streben, 
sich  an  die  ältere,  höchste  Entwicklung  der  Kunst  anzu- 
schliessen,   die  Kunst  unter  den  Diadocheu  vielleicht  absicht- 
lich weniger  geachtet  und  geschätzt  werden,  wenigstens  von 
bestimmten  Schulen  und  Kunstrichtern,  welche  durch  Thcore- 
tisiren  zu  einem  gewissen  Purismus  geführt  worden  waren,  — 
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Trotzdem  aber  würde  die  Schärfe  in  der  Begrenzung  des 
Piinius  nicht  zu  entschuldigen  sein,  wenn  sich  nicht  die  that- 
sächlichen  Verhältnisse  wenigstens  unter  gewissen  Gesichts- 
punkten damit  in  Uebereinstimmung  setzen  Hessen.  Nun  fin- 
den wir  in  der  That  um  die  leiste  Ol.  einen  scharfen  Ab- 
schnitt schon  in  der  äusseren  Geschichte  der  Kunst.  Die  Schu- 
len von  Athen  und  Sikyon- Argos,  welche  bisher  nicht  etwa 
nur  ihr  Leben  fristeten ,  sondern  unbedingt  herrschten,  ver- 
schwinden gänzlich  vom  Schauplatze;  und  wollen  wir  auch 
die  Schroffheit  dieses  Satzes  noch  so  sehr  durch  den  Hinblick 
auf  die  Mangelhaftigkeit  unserer  Ueberlieferung  mildern,  immer 
dürfen  wir  so  viel  mit  Zuversicht  annehmen ,  dass  weder  in 
Athen,  noch  in  Sikyon  während  der  vorliegenden  Periode 
Künstler  lebten,  welche  durch  ihre  persönliche  Bedeutung  in 
die  fernere  Entwickelung  selbstständig  einzugreifen  im  Stande 
gewesen  wären.  Man  wird,  das  lässt  sich  nicht  leugnen,  die 
Kunst  noch  ferner  geübt  haben,  aber  geübt  in  dem  alten,  ge- 
wohnten Geleise  ohne  eigenes  Verdienst,  als  etwa  das  der 
Ausfuhrung. 

Fragen  wir  nun,  wo  jetzt  die  Kunst  ihren  Wohnsitz  auf- 
schlug, so  wollen  wir,  ehe  wir  diese  Frage  positiv  beant- 
worten, noch  eine  andere,  gleichfalls  auffällige  Erscheinung 
mehr  negativer  Art  ins  Auge  fassen.  Auf  dem  Gebiete  des  gei- 
stigen Lebens  nimmt  in  dieser  Periode  unbedingt  das  Reich 
der  Ptolemaeer  mit  Alexandria  als  Mittelpunkt  die  hervorragend- 
ste Stellung  ein.  Wie  erklärt  es  sich  da,  dass  neben  den 
Häuptern  der  Wissenschaft  und  Litteratur  auch  nicht  ein  ein- 
ziger Künstler  genannt  wird  (von  den  wenigen  Malern  sehen 
wir  hier  ab),  durch  welchen  wenigstens  die  Existenz  einer 
alexandrinischen  Kunstschule  oder  doch  Kunstübung  bezeugt 
würde?  wie  erklärt  sich  dieses  den  übrigen  historischen  Nach- 
richten gegenüber,  welche  nicht  nur  von  der  Liebe  der  Ptole- 
maeer zur  Wissenschaft,  sondern  auch  zur  Pracht,  zum  Luxus 
des  Lebens,  dem  die  Kunst  dient,  vielfältiges  Zeugniss  able- 
gen? Ich  glaube  die  Antwort  einfach  und  bestimmt  dahin  ab- 
geben zu  können,  dass  in  Aegypten  eine  einheimische  Kunst 
seit  Jahrtausenden  geübt  ward,  und  die  Ptolemaeer,  obwohl 
Hellenen ,  sich  deshalb  in  ihren  künstlerischen  Unternehmungen 
den  nationalen  Ansprüchen  fügen  und  sich  begnügen  mussten, 
eine  Umgestaltung  nur  allmählich  einzuleiten.  Erhaltene  Kunst- 
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werke,  wie  die  prächtigen  Cameen  mit  Bildern  dieses  Königs- 
hauses ,  Stessen  diese  Behauptung  nicht  um:  sie  gehören  nicht 
der  Klasse  öffentlicher  Denkmäler,  nicht  der  grossen  histori- 
schen Kunst  an,  sondern  dienen  dem  Luxus  des  Privatlebens. 
Sehen  wir  aber,  wie  später  Aegyptisches  in  der  Religion,  und 
damit  auch  in  der  Kunst,  selbst  in  rein  hellenischen  Gegenden 
Eingang  findet,  so  werden  wir  uns  nicht  wundern,  wenn  es 
den  Ptolemaeern  nur  in  einzelnen  Fällen  (wie  z.  B.  der  Serapis- 
bildung) gelang,  zwischen  starrem,  tyrannischem  Herkommen 
und  freier  hellenischer  Auffassung  eine  reine  Vermittelung  zu 
finden. 

So  werden  wir  nach  Ausschluss  des  eigentlichen  Griechen- 
lands und  Aegyptens  nach  der  kleinasiatischen  Küste  gedrängt, 
wo  von  Alters  her  griechisches  Leben,  wenn  auch  lange  Zeit 
ohne  politische  Selbstständigkeit,  herrschte.  An  den  nach 
Alexanders  Tode  dort  neu  gegründeten  Königshöfen  in  neuen 
Residenzen  konnte  es,  sobald  eine  gewisse  Beruhigung  einge- 
treten war,  den  Künstlern  an  Beschäftigung  nicht  fehlen;  und 
ausserhalb  der  Künsllergeschichte  werden  uns  auch  manche 
Thatsachen  gemeldet,  aus  denen  hervorgeht,  dass  es  an  Liebe 
zur  Kunst  bei  verschiedenen  der  neuen  Herrschergeschlechter 
nicht  fehlte.  Wenn  wir  trotzdem  von  Künstlern  und  Kunst- 
schulen nur  wenig  und  nur  von  wenigen  Orten  erfahren,  so 
wird  auch  hier  der  Grund  wieder  der  sein,  dass  es  dem  künst- 
lerischen Treiben  meist  au  Selbstständigkeit  und  Originalität 
gefehlt  haben  mag.  Waren  z.  B.  in  den  neugegründeten  Städten 
die  Tempel  mit  Götterbildern  zu  schmücken,  so  gab  es  für 
dieselben  bereits  überall  vollendete  Muster,  an  welche  sich 
mehr  oder  minder  eng  anzuschliessen  der  Künstler  nicht  ver- 
meiden konnte.  Deshalb  ist  jetzt  auch  die  Zahl  derjenigen 
Künstler,  als  deren  Werke  überhaupt  Götterbilder  namhaft  ge- 
macht werden,  äusserst  gering;  und  dieselben  gehören  nicht 
einmal  zu  den  berühmtesten,  oder  ihr  Ruhm  gründet  sich  we- 
nigstens nicht  gerade  auf  Werke  dieser  Art.  Eben  darum  ha- 
ben wir  aber  auch  vielleicht  den  Mangel  weiterer  Nachrichten 
gerade  in  dieser  Beziehung  weniger  zu  beklagen,  da  sie  uns 
wahrscheinlich  über  die  innere  Entwicklungsgeschichte  nicht 
viel  Neues  und  Entscheidendes  lehren  würden.  Ich  glaube 
dies  aussprechen  zu  dürfen  iu  Hinblick  auf  das,  was  unter 
den  erhaltenen  Werken  wirklich  von  Bedeutung  ist,  uns  aber 
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auch  ganz  aus  den  gewohnten  Kreisen  herausführt:  es  ent- 
spricht so  ganz  dem  übrigen  historischen  Charakter  dieser  Epo? 
che  und  gewährt  uns  gerade  da,  wo  wir  es  wünschen,  so 
wichtige  Aufschlüsse ,  dass  wir  uns  gern  dem  Glauben  hinge- 
ben: es  sei  in  diesen  wenigen  Nachrichten  wirklich  in  der 
Hauptsache  erschöpft,  was  für  die  weitere  eigentümliche  Ent- 
wickelung  der  Kunst  von  Belang  war. 

Die  alten  Republiken,  welche  zumeist  auf  die  Tugend 
ihrer  Bürger  gegründet  waren,  sind  bereits  im  Beginne  dieses 
Zeitraums  vernichtet,  im  Innern  zerfallen  und  machtlos  ge- 
worden. Selbst  der  achaeische  Bund,  mit  dessen  Untergang 
diese  Periode  schliesst,  war  weniger  aus  dem  Streben  nach 
grosser  politischer  Machtentfaltung,  als  aus  einem  Gefühle  der 
Schwäche  hervorgegangen,  welches  den  unvermeidlich  drohen- 
den Untergang  durch  gemeinsame  Abwehr  aufzuhalten  suchte. 
Von  grossen  künstlerischen  Unternehmungen  im  Geiste  der  frü- 
heren Zeit  ist  daher  hier  nicht  die  Rede.  Die  politische  Macht 
befand  sich  in  den  Händen  des  Königthums.  In  seinem  Dien- 
ste aber  ward  der  Kunst  eine  andere  Aufgabe  zu  Theil,  als 
in  den  früheren  Republiken,  welche,  stets  eifersüchtig  auf  den 
Ruhm  des  Einzelnen,  es  vorzogen,  lieber  die  Thaten  der  Vor- 
fahren, als  die  der  Zeitgenossen  zu  feiern.  Die  Könige  woll- 
ten Verherrlichung  der  eigenen  Thaten;  und  so  sehr  sie  da- 
bei nach  alter  Weise  der  Götter  als  der  Urheber  alles  Glückes 
gedenken  mochten,  die  Beziehung  auf  die  Gegenwart  musste 
doch  in  weit  schärferer  Weise  betont  und  hervorgehoben  wer- 
den. Dass  und  wie  es  geschehen,  lehren  in  glänzender  Weise 
die  noch  erhaltenen  Statuen  der  Gallier,  Denkmäler  der  Siege 
des  Attalus  und  Eumenes  über  einen  gefährlichen,  wegen  sei- 
nes wilden  Muthes  gefürchteten  Volksstamm.  Sie  gehören  der 
historischen  Kunst  im  strengsten  Sinne  des  Wortes  an.  — 
Aber  neben  der  politischen  Auctorität  der  Könige  hatte  sich  in 
diesen  Zeiten  fortgeschrittener  Civilisation  eine  andere  Macht 
zu  hohem  Ansehen  zu  erheben  und  ihre  Selbstständigkeit  zu 
bewahren  gewusst,  die  Macht  des  auf  Handel  und  Verkehr  be- 
ruhenden Reichthums.  Sie  erscheint  am  reinsten  und  in  ihrer 
höchsten  Entfaltung  im  Staate  von  Rhodos.  Durch  Bewahrung 
einer  gewissen  Neutralität  und,  daraufgestützt,  durch  die Vcr- 
mittelung  des  Handels,  selbst  zwischen  feindlichen  Völkern  und 
Reichen,  gewann  diese  Republik  nicht  nur  Duldung  bei  den 
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verschiedenen  Herrschern,  sondern  machte  sich  ihnen  fast  un- 
entbehrlich und  erfreute  sich  oft  noch  ganz  besonderer  Begün- 
stigungen1), so  dass  der  K  eicht  hu  m  des  Staates,  wie  seiner 
Bürger,  bis  ins  Unglaubliche  gewachsen  sein  muss.  Während 
aber  hier  die  Kunst  zur  Verherrlichung  politischer  Grossthaten 
wenig  in  Anspruch  genommen  werden  konnte,  ward  ihr  dage- 
gen eine  um  so  grössere  Förderung  durch  den  Ueberfluss  ma- 
terieller Mittel  zu  Theil.  Freilich  verlangten  dafür  auch  die- 
jenigen, welche  diese  Mittel  darboten,  dass  das  Kunstwerk 
ein  Zeugniss  für  diesen  Ueberfluss  ablege,  und  der  Künstler 
vor  Allem  etwas  Imposantes,  Gewaltiges  leiste.  Aus  dieser 
Forderung  musste  sich,  man  möchte  sagen,  mit  Notwendig- 
keit eine  doppelte  Richtung  der  Kunst  entwickeln.  Die  eine 
strebt  nach  Kolossalität:  so  finden  wir  schon  am  Ende  der 
vorigen  Periode,  dass  eine  andere  Handelsrepublik,  Taren t.  in 
Unteritalien,  sich  mit  Kolossen  von  der  Hand  des  Lysipp 
schmückt.  Das  gegebene  Beispiel  überbietet  Rhodos,  wie  der 
Schüler  Charcs  seinen  Lehrer  Lysipp,  durch  den  Koloss  des 
Sonnengottes,  den  grössten,  den  das  Alterthum  bis  auf  .Nero's 
Zeit  gesehen".  Zu  ihm  gesellen  sich  aber ,  wie  Plinius  a)  an- 
giebt,  hundert  andere,  zwar  minder  gewaltig,  aber  doch  so 
bedeutend,  dass  jeder  für  sich  allein  genügt  haben  würde,  deu 
Ruhm  des  Ortes  seiner  Aufstellung  zu  begründen.  Der  Zweck, 
die  Schlitzgötter  der  Stadt  und  vielleicht  die  Stamroesheroen 
glänzend  zu  ehren ,  sowie  den  Ruhm  des  Staates  durch  die 
Grossartigkeit  der  dafür  aufgewendeten  Mittel  weit  zu  ver- 
breiten, mochte  durch  solche  Werke  auf  das  Vollständigste  er- 
reicht werden.  An  sich  mochten  sie  ebenfalls  als  Kunstwerke 
vollendet  sein.  Aber  über  der  Bewunderung  der  Kolossalität 
gelangt  der  Beschauer  schwerer  zu  reinem  Kunstgenuss;  und 
ihrer  Natur  nach  können  Kolosse  meist  nur  eigentliche  Stand- 
bilder und  einzelne  Figuren  sein,  bei  welchen  es  nicht  beab- 
sichtigt werden  kann,  das  Gemüth  des  Beschauers  durch  eine 
lebhaft  bewegte  Handlung  zu  erregen  und  in  Spannung  zu  er- 
halten. Letzterem  Zwreckc  zu  genügen,  war  dagegen  die  Auf- 
gabe der  anderen  Richtung  der  rhodischen  Kunst,  als  deren 
hervorragendste  Leistungen  uns  die  Gruppen  des  Laokoon  und 
des  farnesischen  Stiers  entgegentreten.    Bei  ihrer  Betrachtung 


1)  Vgl.  Droysen  Hellenismus  I,  S.  473  flgdd.  II,  S.  574  flgdd.     2)  34  ,  42. 
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wird  sich  Niemand  dem  Eindrucke  entziehen  können  ,  dass  sie 
in  ihrer  ganzen  Auffassung  sich  von  allen  Kunstwerken  der 
früheren  Epochen  wesentlich  unterscheiden.  Selbst  die  Ver- 
anlassung, welche  die  Künstler  zur  Wahl  solcher  Darstellun- 
gen bestimmte,  scheint  von  besonderer  Art  gewesen  zu  sein. 
Im  religiösen  Cultus  konnte  dieselbe  schwerlich  liegen.  Die 
Niobiden,  wie  die  Gallier,  sofern  wir  an  die  delphische  Nie- 
derlage denken,  erscheinen  geeignet,  sei  es  zum  Giebel- 
schmucke, sei  es  zum  Weihgeschenke  in  einem  Tempel  des 
Apollo.  In  den  Mythen  des  Laokoon ,  der  Dirke  und  (um  hier 
noch  eines  anderen  Werkes  der  rhodischen  Schule  zu  geden- 
ken) des  Athamas,  dessen  Bild  Aristonidas  gemacht,'  ist  es 
aber  weniger  eine  einzelne  Gottheit,  welche  das  tragische  Loos 
dieser  Sterblichen  bestimmt,  als  die  unentflichbare,  rächende 
Nemesis.  Eben  so  wenig  aber  konnte  der  Staat  aus  politischen 
Rücksichten  an  der  Darstellung  von  Mythen  eiu  Interesse  ha- 
ben, welche  zu  der  Sage  und  Geschichte  von  Rhodos  durchaus 
in  keiner  Beziehung  stehen.  So  möchte  es  scheinen,  dass 
hier  ein  rein  künstlerischer  Drang,  von  allen  fremden  Rück- 
sichten unabhängig,  allein  bestimmend  gewirkt  habe.  Aber 
wenn  auch  der  Künstler  durch  seine  Werke  dem  Kunstsinn 
seiner  Zeitgenossen  erst  seine  bestimmte  Bahn  anweisen  soll, 
so  steht  er  doch  selbst  wieder  unter  dem  Einflüsse  seiner  Zeit 
und  der  besonderen  Verhältnisse  seiner  Umgebung,  namentlich 
da,  wo  es  sich  um  die  Ausführung  von  Werken  handelt,  wel- 
che nicht  ohne  bedeutende  Mittel  hergestellt  werden  können. 
So  möchte  man  gerade  von  den  genannten  Werken  der  rho- 
dischen Schule  sagen,  dass  sie  die  Zeit  und  das  Land,  in 
welchem  sie  entstanden ,  nicht  verleugnen  können.  Man  ge- 
währt dem  Künstler  die  reichlichsten  Mittel,  um  allerdings  un- 
abhängig von  bestimmten  Forderungen  der  Religion  und  der 
Politik  sich  seine  Aufgabe  zu  wählen.  Aber  zur  vollen  Frei- 
heit gelangte  er  dadurch  dennoch  nicht.  Denn  an  die  Stelle 
der  Götter  oder  des  Staates,  sei  es  in  der  Gesammtheit  seiner 
Bürger,  sei  es  in  seiner  Vertretung  durch  die  Person  eines 
Herrschers,  traten  die  Menschen  mit  den  Wünschen  nach  Be- 
friedigung ihrer  besonderen  geistigen  Bedürfnisse,  mit  dem  Be- 
gehren und  den  Forderungen  ihrer  Leidenschaften.  Dass  diese 
sich  überall  mit  denjenigen  der  wahren,  höheren  Schönheit  in 
Einklang  befinden  sollten,  ist  aber  am  wenigsten  zu  erwarten, 


Digitized  by  Google 


510 


wo,  wie  in  Rhodos/  selbst  das  Ansehen  des  ganzen  Staates 
auf  dem  materiellen  Gewicht  des  Reichlhums  beruhte.  Hier 
verlangte  man  natürlich  auch  von  der  Kunst,  dass  sie  Zeug- 
iii8s  ablege  für  diesen  Reichthum,  dass  sie  Genuss  gewähre 
und  die  durch  Geschäfte  und  Sorgen  des  alltäglichen  Lebens 
erschlafften  Geister  errege  und  spanne.  So  bildet  sich  hier  in 
der  Kunst  zuletzt  diejenige  Richtung  aus,  welcher  in  der  Poe- 
sie am  meisten  das  Drama  entspricht.  Auch  dieses  gelaugt 
verhältnissmässig  spät,  nach  dem  Epos  und  der  Lyrik,  zur 
Entwickelung;  und,  obwohl  es  ursprünglich  aus  religiösen  Fest- 
gebräuclicn  hervorgeht,  verfolgt  es  doch  bald  seine,  von  die- 
sen Ursprüngen  gänzlich  unabhängigen  Zwecke,  Furcht  und 
Mitleid  zu  erwecken ,  und  durch  die  auf  diesem  Wege  erzeugte 
Erschütterung  die  Gemüther  der  Menschen  zu  läutern  und  zu 
reinigen.  Eben  so  sind  es  in  den  Darstellungen  der  Kunst  nicht 
mehr  die  bestimmten  Persönlichkeiten  an  sich  in  ihrer  sittli- 
chen und  religiösen  Bedeutung  oder  in  ihrer  körperlichen  Schön- 
heit, welche  die  überwiegende  Aufmerksamkeit  des  Beschauers 
in  Anspruch  nehmen  sollen,  sondern  die  aussergewöhnlichen 
Lagen  und  Verhältnisse,  denen  sie  sich  gegenüber  befinden: 
diese  sind  es,  welche,  mit  Ueberwindung  der  gewaltigsten 
Schwierigkeiten  durch  die  Kunst,  in  ihren  bedeutsamsten  Mo- 
menten erfasst  und  verkörpert ,  den  Beschauer  zur  Bewunde- 
rung hinreissen  sollen.  Durch  diese  pathetisch -dramatische 
Auffassung  bilden  diese  Werke  gewissermassen  den  Schluss- 
punkt in  der  von  Stufe  zu  Stufe  fortschreitenden  Entwickelung 
der  gesanimten  griechischen  Kunst,  über  welchen  hinaus  eine 
noch  höhere  Anspannung  zu  einer  .Vernichtung  des  Wesens 
der  Kunst  selbst  hätte  führen  müssen. 

So  treten  uns  die  Werke  der  Künstler  von  Pergamos  und 
Rhodos  als  die  eigenthümlichsten ,  bezeichnendsten  Leistungen 
der  Kunst  dieses  Zeitraums  in  zwei  verschiedenen  Richtun- 
gen entgegen ,  wesentlich  bedingt  durch  die  politischen  Gegen- 
sätze ihrer  Wohnsitze.  Doch  lassen  sich  beide  hinsichtlich 
ihres  äusseren  Zweckes  auch  unter  einem  gemeinsamen  Ge- 
sichtspunkte zusammenfassen,  sie  gehören,  so  zu  sagen,  der 
grossen  Kunst  an,  derjenigen,  welche  vorzugsweise  für  das 
öffentliche  Leben  bestimmt  ist.  Aber  neben  dem  öffentlichen 
Leben  hatte  sich  jetzt  auch  das  Privatleben  mit  selbstständi- 
gen Forderungen,  mit  dem  Streben  nach  Genuss  uud  Glanz 
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ausgebildet.  Femer  vermochte  aber  auch  die  Kunst  nicht 
überall  in  jener  Spannung  ihrer  Kräfte  zu  verharren,  wie  sie 
sich  zum  Schaffen  der  bisher  betrachteten  Werke  nothwendig 
erweist.  Wir  fanden  schon  in  der  vorigen  Periode  neben  dem 
gewaltigen  Pathos  eines  Skopas  ein  entgegengesetztes  Streben 
nach  ruhigster  Anmut h;  und  möchten  daher  von  vorn  herein 
voraussetzen,  dass  auch  in  dieser  Periode,  je  höher  auf  der 
einen  Seite  die  Anspannung  wuchs,  auf  der  anderen  der  Ge- 
gensatz ausgebildet  worden  sei.  Die  überlieferten  Nachrichten 
lassen  uns  darüber  fast  ganz  im  Dunkeln:  eine  Fortsetzung  der 
Schule  des  Praxiteles,  welche  hier  zunächst  in  Betracht  kom- 
men musstc,  kennen  wir  nicht.  Um  so  erwünschter  müssen 
uns  einige  wenige,  ganz  beiläufige  Nachrichten  über  einen 
Künstler  sciu,  der  wie  die  übrigen  ebenfalls  Klcinasien  zum 
Vaterlande  hat,  nemlich  Boethos;  denn  sie  scheinen  gleichsam 
vom  Schicksal  dazu  bewahrt,  uns  wenigstens  auf  die  richtige 
Spur  zu  lenken.  Die  drei  statuarischen  Werke,  welche  von 
diesem  Künstler  angeführt  werden,  sind  Figuren  von  Kindern, 
unter  denen  eins,  der  Knabe  mit  der  Gans,  uns  noch  in  mehr- 
fachen Wiederholungen  erhalten  ist.  Hier  haben  wir  also  im 
Gegensatz  der  gewaltigsten  Werke,  welche  unser  Inneres  tief 
erregen  müssen,  die  höchste  Naivetät,  Werke,  an  welchen 
auch  das  kindlichste  Gemüth  .seine  Freude  haben  wird,  wel- 
che darum  aber  auch  weniger  zu  öffentlichen  Monumenten  ge- 
eignet ,  als  bestimmt  erscheinen,  in  der  Müsse  des  Privatlebens 
Erheiterung  und  Lust  zu  gewähren;  und  sollte  auch  z.  B. 
der  Knabe  mit  der  Gans,  ähnlich  wie  das  Gäusemännchen  zu 
Nürnberg  oder  das  andere  bekannte  Männchen  zu  Brüssel,  ur- 
sprünglich zum  Schmucke  eines  öffentlichen  Brunnens  bestimmt 
gewesen  sein,  so  würde  doch  auch  hier  der  Hauptzweck  sei- 
ner Aufstellung  nur  der  sein,  in  einem  Augenblicke  der  Müsse 
zwischen  der  Arbeit  des  täglichen  Lebens  betrachtet  zu  wer- 
den. Leider  fehlen  uns  weitere  Nachrichten ,  um  in  dieser  Pe- 
riode den  Umfang  derartiger  Kunstthätigkeit  weiter  zu  verfol- 
gen ,  in  wTelche  sich  z.  B.  der  dornausziehende  Knabe  des  Ca- 
pitols  vertrefllich  einfügen  würde.  Welchen  Einfluss  sie  in- 
dess  gewann,  zeigen  unzählige  Werke  römischer  Kunst,  in 
welchen  sogar  ernstere  mythologische  Vorstellungen  vielfach, 
so  zu  sagen,  in  das  Kindesalter  übersetzt  erscheinen.  —  Die 
Person  des  Boethos  muss  uns  aber  noch  an  eine  andere  Seite 
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des  künstlerischen  Lebens  erinnern:  er  gehörte  zu  den  be- 
rühmtesten derjenigen  Toreuten  ,  welche  Werke  von  geringe- 
rem Umfange ,  wie  Gerät  he  von  Erz  und  Silber,  durch  die  Ar- 
beit ihrer  Hand  zu  wirklichen  Kunstwerken  erhoben.  Die 
Thätigkeit  auf  diesem  Gebiete,  wie  auf  dem  verwandten  der 
Steinschneidekunst,  gewinnt  gerade  in  dieser  Periode  im  Ver- 
gleich mit  der  früheren  Zeit  bedeutend  an  Umfang;  und  wir 
werden  in  den  Abschnitten  über  die  betreffenden  Künstler  fin- 
den, dass  eine  Reihe  der  berühmtesten  Namen  eben  in  diese 
Zeit  fällt  Hier  konnten  wir  nicht  umhin,  auf  diese  Thatsache 
aufmerksam  zu  machen.  Denn  ihre  Kenntniss  ist  nothwendig, 
um  uns  das  Bild  von  der  Entwickelung  der  Kunst  in  der  Zeit 
der  Diadochenherrschaft  zu  vervollständigen,  und  namentlich  zu 
zeigen,  wie  entschieden  die  Kunst  jetzt  beginnt,  auch  dem 
Luxus  des  Privatlebens  zu  dienen,  und  wie  verwandt  ihre  Stel- 
lung schon  jetzt  derjenigen  wird,  welche  sie  in  der  folgenden 
Zeit  unter  den  Römern  einnimmt. 

Wir  mussten,  um  die  wrenigcn  uns  erhaltenen  Nach- 
richten in  ihrem  richtigen  Zusammenhange  zu  zeigen,  über 
die  äusseren  Verhältnisse,  in  welchen  sich  die  Kunst  bewegte, 
über  den  Einfluss,  welchen  dieselben  auf  den  Umfang  der 
Kunstübung  äusserten,  ausführlicher  sprechen.  Dafür  werden 
wir  uns  jetzt  über  den  inneren  Entwickelungsgang  um  so  kür- 
zer fassen  können,  da  wir  die  wichtigsten  Punkte  bereits 
früher  in  den  einzelnen  Erörterungen  berühren  mussten.  Noch 
mehr  erleichtern  können  wir  uns  unsere  Aufgabe  dadurch ,  dass 
wir  einfach  auf  die  mehr  durchforschten  und  daher  allgemeiner 
bekannten  Verhältnisse  der  Poesie  und  Litteratur  in  der  ale- 
xandrinischen  Epoche  verweisen.  Das  Wesen  der  Kunst  der- 
selben Periode  ist  ein  durchaus  entsprechendes:  der  hellenisti- 
schen Litteratur  steht,  gleich  in  ihren  Vorzügen  wie  in  ihren 
Mängeln,  eine  hellenistische  Kunst  zur  Seite.  Den  Grundcha- 
rakter bildet  hier,  wie  dort,  gelehrtes  Studium,  kritische  Re- 
flexion ;  und  es  kann  als  ein  besonderes  Zeichen  dieser  Ver- 
wandtschaft gelten,  dass  gerade  in  dieser  Zeit  die  Kunst  selbst 
ihre  eigene  Litteratur  erhält  Zwar  kennen  wir  schon  ältere 
Schriften,  wie  von  Polyklet  und  Euphranor,  über  Symmetrie 
Proportionen  u.  s.  w.  Aber  in  ihnen  sollte  nur  das  aus  der 
Anschauung  der  Natur  abgeleitete  Gesetz  als  Grundlage  für 
die  formelle  Uebung  der  Kunst  aufgestellt  werden  j  es  war 
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eine  auf  künstlerischem  Wege  gewonnene  elementare  Theorie, 
welche  dem  noch  lernenden  Künstler  den  Weg  des  Studiums 
abkürzen  sollte.  Dagegen  beginnt  um  die  Zeit  Alexanders, 
gerade  auf  der  Scheide  der  vorletzten  und  der  letzten  Periode 
das  historische  Studium  der  früheren  Kunst.  Man  schreibt 
periegetische  Werke  über  einzelne  an  Kunstwerken  reiche 
Städte  und  Länder,  man  macht  Zusammenstellungen  der  be- 
rühmtesten Werke  (mirabilia  opera),  stellt  vergleichende  Ur- 
thcile  über  das  besondere  Verdienst  der  einzelnen  hervorra- 
genden Künstler  auf,  schreibt  systematisch  und  historisch  über 
einzelne  Kunstgattungen«  Wollte  man  nun  behaupten,  die 
praktische  Ausübung  der  Kunst  sei  von  diesen  Studien,  von 
dieser  ganzen  Litteratur  nicht  berührt  worden,  so  spricht 
dagegen  ein  gewichtiger  Umstand:  viele  dieser  Schriften  haben 
gerade  Künstler  und  darunter  einzelne  von  nicht  unbedeuten- 
dem Rufe  zum  Verfasser ;  von  denen  wir  doch  gewiss  voraus- 
setzen dürfen,  dass  sie  namentlich  auf  die  Bedürfnisse  ihrer 
Kunstgenossen  Rücksicht  genommen  haben  und  besonders  un- 
ter diesen  das  Studium  der  älteren  Werke  der  Kunst  anzure- 
gen bestrebt  gewesen  sein  werden.  Denn  sie  selbst  hatten 
schwerlich  dasselbe  aus  einer  blossen  Liebhaberei  ergriffen, 
sondern  gewiss  in  dem  Gefühle,  dass  darin  eine  nothwendige 
Ergänzung  für  ihre  eigenen,  zur  Ausübung  der  Kunst  erforder- 
lichen Studien  liege. 

In  der  Art  dieser  Studien  finden  wir  aber  deutlich  die 
ganze  Geistesrichtung  dieser  Zeit,  das  ganze  Wesen  des  Hel- 
lenismus ausgeprägt.  Wir  haben  schon  früher  bemerkt,  dass 
sich  gegen  die  Zeit  Alexanders  die  alten  Bande  in  allen  Ver- 
hältnissen des  Lebens,  in  Staat,  Religion,  Familie,  immer  mehr 
lösten.  Ein  gänzlicher  Verfall  des  griechischen  Lebens  schien 
als  unausbleibliche  Folge  bevorzustehen.  Da  vereinigt  Alexan- 
der noch  einmal  das  ganze  Griechenland  zum  Kampfe  gegen 
das  Barbarenthum.  Er  gewinnt  den  Sieg;  aber  wie  er  selbst 
erkannt  hatte,  dass,  wenn  seine  Eroberung  fest  begründet 
werden  sollte,  die  erobernde  Gewalt  sich  mit  dem  Wesen  und 
der  Weise  des  eroberten  Asiens  vereinbaren,  und  der  Gegen- 
satz zwischen  den  beiden  bisher  kämpfenden  Parteien  zu  einer 
wirklichen ,  inneren  Einheit  verschmelzen  müsse ,  so  vermag 
unter  den  wirren  Kämpfen  seiner  Nachfolger  das  Griechenthum 
in  seiner  ursprünglichen  Reinheit  sich  keineswegs  zu  bewah- 
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ren,  und  nur  in  seiner  Durchdringung  mit  neuen,  fremden  Ele- 
menten Bestand  und  Kraft  zu  neuen  Entwickelungen  zu  ge- 
winnen. Die  alten  natürlichen,  traditionellen  Verhältnisse  wa- 
ren gelöst;  sie  Hessen  sich  in  die  neue  Ordnung  der  Dinge 
nicht  übertragen,  sondern  mussten  sich  nach  bestimmten  Ab- 
sichten und  für  bestimmte  Zwecke  je  nach  den  besonderen 
Umständen  neu  gestalten ;  und  darum  tritt  überall  an  die  Stelle 
der  Unmittelbarkeit  früherer  Entwickelungen  die  reflectirende 
bevvusste  Berechnung  *). 

In  Hinsicht  auf  die  Kunst  haben  wir  schon  früher  behaup- 
tet, dass  ihre  Entwickelung  um  die  Zeit  Alexanders  trotz  der 
wesentlichsten  Unterschiede  durchaus  als  eine  Fortsetzung  der 
glänzenden  perikleischen  Epoche  erscheine.  Beiden  Perioden 
war  in  Hinsicht  auf  künstlerisches  Schaffen  die  Unmittelbar- 
keit in  der  Auffassung  der  Natur  gemeinsam;  der  Künstler 
ordnete  seine  Persönlichkeit  durchaus  seinem  Werke  unter, 
damit  dieses  seinen  Gegenstand  ganz  erfülle.  Zugleich  muss- 
ten wir  jedoch  zugeben,  dass  sich  die  Beobachtung  allmählig 
immer  mehr  von  dem  inneren  Wesen  der  Dinge  ab  und  auf 
das  Aeusserliche  und  Zufällige  gewendet  hatte.  Je  grösseren 
Werth  man  auf  diese  Weise  den  zufälligen  Einzelnhciten,  dem 
äusseren  Scheine  beizulegen  sich  gewöhnte,  um  so  mehr  musste 
die  Kenutniss  und  das  Verständniss  der  festen  Normen  und 
Grundgesetze,  auf  denen  bisher  die  Ausübung  der  Kunst  be- 
ruht hatte,  verloren  gehen;  es  musste  Schwanken  und  Unent- 
schiedenheit  über  das  Verhältniss  einer  reinen  Nachahmung: 
der  Wirklichkeit  zu  den  Forderungen  künstlerischer  Stylisi- 
rung  entstehen.  Gerade  damals  aber,  als  sich  die  Wirkungen 
dieser  Unsicherheit  zu.  zeigen  beginnen,  trilt  der  Umschwung 
in  allen  politischen  Verhältnissen  ein,  in  Folge  dessen  die  al- 
ten Kunstschulen  in  ihren  Hauptsitzen  zu  Athen,  Sikyon  und 
Argos  zerfallen.  Die  Stetigkeit  der  Entwickelung  in  den  frü- 
her verfolgten  Richtungen  ist  damit  unterbrochen;  die  Sicher- 
heit der  Tradition,  wie  sie  der  Zusammenhang  einer  vielver- 
zweigten Schule  gewährt,  ist  verloren;  und  sie  musste  um  so 
mehr  verloren  gehen,  je  weniger  die  zunächst  folgenden  Wir- 
reu und  Kämpfe  unter  den  Nachfolgern  Alexanders  künstle- 
rische Unternehmungen  überhaupt  begünstigten.    Sobald  wieder 
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einige  Beruhigung  eintritt,  findet  allerdings  auch  die  Kunst 
wieder  Schutz  und  Aufmunterung.  Aber  wie  unterdessen  Lit- 
teratur  und  Poesie  von  dem  ursprünglichen  Zusammenhange 
mit  dem  gesammten  Leben  des  Volkes  losgerissen  und  Sache 
der  Gelehrten  und  der  Gebildeten  geworden  war,  so  hat  jetzt 
auch  die  Kunst  ihre  frühere  Stellung  als  integrirender  Theil  in 
dem  vollendeten  Organismus  einer  politischen  oder  religiösen 
Gemeinschaft  eingebüsst.  Hier  galt  es  also,  die  Unmittelbar- 
keit der  Auffassung,  welche  nur  bei  einer  vollständigen  ge- 
genseitigen Durchdringung  des  Lebens  und  der  Kunst  sich  zu 
erhalten  vermocht  hatte,  das  angeborene  feine  Gefühl,  welches 
der  Natur,  wo  sie  es  nicht  freiwillig  verleiht,  nicht  abgetrotzt 
werden  kann,  durch  gründliche  Erforschung  der  Mittel  künst- 
lerischer Darstellung  zu  ersetzen  und  den  liest  der  noch  vor- 
handenen Erfahrungen  durch  eigenes  Studium  der  Dinge  selbst 
und  durch  das  Studium  dessen,  was  Andere  früher  geleistet, 
zu  ergänzen. 

Hinsichtlich  der  Technik  mochte  die  materielle  Kenntniss 
aller  der  verschiedenen  Arten  des  Verfahrens  noch  von  früher 
her  in  hinlänglichem  Maasse  vorhanden  sein.  Man  verstand 
es  noch  unter  Antiochos  IV,  den  olympischen  Zeus  des  Phi- 
dias  in  Stoff  und  Form  getreu  nachzubilden.  Im  Marmor  führte 
man  die  complicirtesten  Gruppen  aus.  Dass  der  Erzguss  nicht, 
wie  man  aus  Plinius  schliessen  könnte,  mit  der  leisten  Olym- 
piade aufhörte,  haben  wir  an  vielen  einzelnen  Werken  gesehen, 
deren  eines,  der  reuige  Athamas  des  Aristonidas,  sogar  eine 
besondere  Kenntniss  der  Mischungsverhältnisse  verschiedener 
Metalle  Venrath.  Dagegen  zeigt  sich  in  der  besonderen  An- 
wendung technischer  Mittel  eine  viel  gesuchtere  Absichtlich- 
keit, als  früher.  Wir  haben  gewiss  nicht  mit  Unrecht  die 
Ausführung  des  sterbenden  Galliers  als  meisterhaft  anerkannt; 
und  allerdings  strebt  in  dieser  Statue  die  Technik  überall,  sich 
den  besonderen  Forderungen  des  Gegenstandes  anzuschmiegen. 
Die  Unbefangenheit  jedoch,  welche  sich  bei  früheren  Meistern 
wohl  zuweilen  in  einer  kleinen  Vernachlässigung  von  Neben- 
dingen verräth,  dafür  aber  durch  die  hohe  Vollendung  alles 
Wesentlichen  reiche  Entschädigung  gewährt,  finden  wir  an 
dieser  Statue  nicht.  Wir  können  sagen,  dass  der  Künstler 
sich  nirgends  vergessen,  sondern  bei  jeder  Einzelnheit  mit  fei- 
ner Ueberlegung  berechnet  hat,  durch  welche  Mittel  er  seine 
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Zwecke  am  sichersten  erreichen  möchte.  Indessen,  wenn  wir 
auch  diese  Absicht  bemerken,  dürfen  wir  doch  den  Künstler 
von  dem  Vorwurfe  freisprechen,  dass  er  den  Beschauer  durch 
technische  Meisterschaft  habe  blenden  wollen.  Nicht  ganz  so 
gunstig  vermochten  wir  über  den  Laokoon  zu  urtheilen.  Wir 
mussten  zugeben ,  dass  zwar  dieses  Werk  an  sich  einen  hohen 
Grad  technischer  Meist  erschuft  bedingt,  dass  aber  die  Künst- 
ler gerade  durch  die  absichtlich  von  ihnen  gewählte  Art  der 
Behandlung  uns  diese  Meisterschaft  noch  mehr  empfinden  las- 
sen wollen ,  als  das  Werk  selbst  es  erfordert.  So  hat  hier  die 
Technik  schon  einen  eigenen,  selbstständigen  Zweck,  der  in- 
dessen neben  anderen  Zwecken  noch  in  cinigermassen  beschei- 
dener Weise  hervortritt.  Dass  dies  aber  keineswegs  immer 
der  Fall  war ,  lehrt  der  eiserne  Herakles  des  Alkon ,  bei  dessen 
Ausführung  der  Künstler  gewissermassen  als  ein  Nebenbuhler 
des  Heros  in  der  Ueberwindung  unsäglicher  Mühen  gelten 
wollte.  Nehmen  wir  dazu,  dass  wahrscheinlich  in  diese  Pe- 
riode die  sogenannten  Kleinkünstler,  Myrmekides  und  Kalli- 
krates  gehören,  welche  ihren  Ruhm  in  Arbeiten  suchten,  deren 
einzelne  Theilc  mit  blossem  Auge  kaum  zu  erkennen  waren, 
so  sind  wir  endlich  auf  dem  Punkte  angekommen,  wo  die 
ganze  Kunst  in  technischen  Spitzfindigkeiten  aufgegangen  ist. 
Wir  haben  hier  also  ganz  dieselben  Erscheinungen,  welche  auf 
dem  Felde  der  Poesie  unter  den  Alexandrinern  die  Metrik  dar- 
bietet: man  übt  die  einfachen  alten  Metra  in  guter,  ja  gestei- 
gerter und  gesuchter  Reinheit ,  erfindet  einzelne  neue  gekün- 
stelte Maasse  und  verliert  sich  endlich  in  die  Spielereien  der 
xb%VQ7imyviu. ,  um  durch  längere  oder  kürzere  Versreihen  be- 
stimmte Figuren,  Flügel,  Altäre,  Aextc  u.  a.  darzustellen. 

Wollen  wir  diese  Vergleichungen  mit  Erscheinungen  der 
Litteratur  auch  auf  die  übrigen  Gebiete  der  künstlerischen  Thä- 
tigkeit  ausdehnen,  so  finden  wir  hier  Analogien  von  fast  noch 
schlagenderer  Art.  Die  ganze  Litteratur  ist  durchdrungen  von 
grammatischen,  rhetorischen,  realwissenschaftlichen  Studien. 
Nirgends  finden  wir  eine  eigentlich  geniale  Schöpferkraft,  über- 
all dagegen  das  Streben,  dieselbe  durch  gelehrte  Forschung 
zu  ersetzen.  Das  Gelehrte ,  Schwierige ,  Künstliche  tritt  über- 
all an  die  Stelle  des  Einfachen  und  Natürlichen;  und  wenn 
man  in  einzelnen  Dichtungsarten,  wie  namentlich  im  Idyll, 
recht  absichtlich  zu  dem  unschuldigen,  unverdorbenen  Natur- 
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leben  zurückzukehren  strebte,  so  zeigt  sich  gerade  darin,  wie 
wenig  man  sich  im  Stande  fühlte,  die  ursprüngliche  Natur  in 
allen  andern  Lebensverhältnissen  wiederzufinden.  In  gleicher 
Weise  tritt  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  zwar  eben- 
falls das  Bedürfniss  hervor,  in  kleineren  Werken,  wie  den 
Darstellungen  aus  dem  Kinderleben,  die  anspruchsloseste  Nai- 
vetät  walten  zu  lassen.  Aber  auch  hier  war  dieses  Bedürf- 
niss offenbar  erst  durch  den  Gegensatz  hervorgerufen:  man 
bedurfte  gowissermassen  der  Erholung,  nachdem  man  in  den 
grösseren,  anspruchsvolleren  Schöpfungen  die  ganze  Fülle 
künstlerischen  Wissens  und  Könnens  aufzuwenden  genothigt 
gewesen  war.  Um  den  Umfang  desselben  in  allen  Einzclnhei- 
ten  zu  ergründen,  würde  freilich  die  genaue  Kcnntniss  einer 
grösseren  Zahl  von  Werken  erforderlich  sein ,  als  uns  erhalten 
ist.  Doch  haben  uns  die  Gallier  und  der  Laokoon  Stoff  zu 
Bemerkungen  in  hinlänglichem  Maasse  gewährt,  um  ein  Urthcil 
im  Allgemeinen  zu  begründen.  In  Hinsicht  auf  formelle  Be- 
handlung konnten  uns  die  ersten  namentlich  darüber  belehren, 
in  welcher  Weise  man  damals,  um  aus  schwankenden  und 
unsicheren  Beobachtungen  der  Eiuzclnheiten  in  der  Natur  zur 
schärfsten  Charakteristik  der  Barbarcnbildung  sich  emporzu- 
arbeiten, auf  die  Bahn  eines  kritischen  Eklckticismus  geleitet 
wurde.  Am  Laokoon  dagegen  erkannten  wir,  wie  man  die 
Kenntnisse,  welche  zur  Darstellung  der  höchsten  Anspannung 
aller  Kräfte  erforderlich  waren,  durch  ein  gründliches  anato- 
misches Studium  des  menschlichen  Körpers  sich  anzueignen 
gewusst  hatte.  Wenn  wir  ferner  behaupteten,  dass  bei  der 
Composition  dieser  und  der  verwandten  Gruppe  des  Stieres  die 
Mannigfaltigkeit  vieler  einzelnen  Motive  durch  eine  berechnete 
Unterordnung  derselben  unter  gewisse,  nicht  sowohl  durch  die 
Handlung,  als  durch  den  Raum  bedingte  Grundverhältnisse  zu 
einer  klaren  und  übersichtlichen  Einheit  verknöpft  worden 
seien,  so  vermutheteu  wir  bei  den  Galliern,  dass  der  Künstler 
eben  so  absichtlich  die  geschlossene  Einheit  der  Handlung  <*e- 
rade  aufgegeben  habe,  um  die  aus  dem  inneren  Wesen  der 
dargestellten  Kämpfer  entspringenden  Motive  in  mehr  geson- 
derten Figuren  oder  Gruppen  klar  und  erschöpfend  durchbilden 
zu  können.  So  schön  nun  aber  z.  B.  das  psychologische  Bild 
des  Sterbenden  gezeichnet  ist,  so  werden  wir  doch  die  freci 
poetische  Schöpfungskraft  nicht  zu  hoch  anschlagen  dürfen: 
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man  möchte  sagen,  dass  in  der  ganzen  Auffassung,  wenn 
auch  durch  die  Natur  der  Aufgabe  gerechtfertigt  und  darum 
weniger  anstössig,  ein  gewisser  didaktischer  Grundcharakter 
sich  erkennen  lasse.  Und  selbst  in  den  grossartigsten  Werken 
der  rhodischen  Schule  ist  es  vielleicht  weniger  das  Walten 
eines  ursprünglich  poetischen  Genius,  als  die  Feinheit  in  der 
Combination  spannender  Einzelnheiten  und  deren  Zusammen- 
fassen in  einen  einzigen  effcctvollcn  Moment,  was  uns  mit 
Staunen  und  Bewunderung  erfüllt. 

Je  grösser  aber  überall  die  Schwierigkeiten  waren ,  welche 
der  Künstler  zu  überwinden  hatte,  je  grössere  Sorgfalt  er  an- 
wendete, den  mannigfaltigsten  Forderungen  gerecht  zu  werden, 
um  so  mehr  musste  er  In  Versuchung  gerathen,  zuweilen  noch 
mehr,  als  es  durch  die  Sache  geboten  war,  sich  selbst,  sciu  Wis- 
sen und  sein  Können  zu  zeigen.  Gerade  daraus  aber  entspringt 
zum  grossen  rf heile  der  unterscheidende  Charakter  dieser  Pe- 
riode der  Kunst.  Denn  indem  wir  uns  bei  der  Bcschauung 
eines  Kunstwerkes  neben  dem,  was  uns  dasselbe  an  sich  dar- 
bietet, auch  noch  der  Person  des  Künstlers  erinnern  sollen, 
geht  uns  jener  Eindruck  der  Unmittelbarkeit  verloren,  welchen 
wir  als  das  Kennzeichen  der  Werke  früherer  Perioden  erkannt 
haben.  Wir  finden  nicht  mehr  eine  Schöpfung,  welche  mit 
einer  inneren  Notwendigkeit,  wie  aus  sich  selbst,  aus  ihrer 
Grundidee  herausgewachsen  erscheint,  sondern  etwas  durch 
Kunst,  sei  es  auch  mit  noch  so  feinfühlendem  Sinne  Gemachtes. 
—  Erinnern  wir  uns  jedoch  an  die  Gefahren,  welche  der  Kunst 
um  das  Ende  der  vorigen  Periode  drohten,  an  die  rein  ausser- 
liche  und  sinnliche  Auffassung  der  Natur,  welche  zu  völliger 
Ausartung  führen  zu  müssen  schien,  so  können  wir  dem,  was 
die  vorliegende  Periode  geleistet,  nicht  nur  unsere  Anerken- 
nung nicht  versagen,  sondern  müssen  sogar  unsere  Bewunde- 
rung darüber  aussprechen,  mit  wie  sicherer  Hand  man  durch 
die  läuternde  Thätigkeit  einer  reflectirenden  Kritik  der  Eut- 
wickelung  jener  verderblichen  Keime  Einhalt  zu  thun  verstand, 
ohne  doch  dadurch  in  eine  blinde,  nach  blosser  Restauration 
der  Vergangenheit  trachtende  Reaction  zu  verfallen.  Wohl 
scheint  man  auf  einzelnen  Gebieten,  namentlich  dem  der  eigent- 
lich religiösen  Kunst,  freiwillig  auf  Selbstständigkeit  verzich- 
tet und  sich  eng  an  das  Alte  angeschlossen  zu  haben,  indem 
man  fühlte,  dass,  um  es  durch  Neues  zu  ersetzen,  der  uatür- 
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liehe  Sinn  verloren  gegangen  war.  Ucbcrall  aber,  wo  die  neue 
Zeit  neue  Ansprüche  geltend  macht ,  befriedigt  dieselben  die 
Kunst  in  durchaus  originaler,  selbstständiger  Weise;  und  j«. 
höher  der  Reichthum  und  der  Glanz  des  Lebens  steigen,  um 
so  höher  spannt  auch  die  Kunst  alle  ihre  Kräfte,  um  durch 
dieselben  Eigenschaften  auch  auf  dem  Felde  ihrer  Thätigkeit 
alles  Frühere  zu  überbieten.  So  gelangte  man  in  der  T hat  an 
das  Ziel,  bis  zu  welchem  vorzudringen  der  berechnenden 
Schärfe  des  menschlichen  Geistes  überhaupt  möglich  war,  ohne 
in  willkürliche  Manier  und  barocke  Phantasterei  zu  verfallen.  • 
Ob  die  Kunst  im  Stande  gewesen  sein  würde,  sich  lange  auf 
dieser  Grenzlinie  zu  erhalten,  wird  niemand  leicht  zu  entschei- 
den wagen.  Die  Geschichte  selbst  giebt  uns  keine  Antwort 
darüber.  Denn  am  Ende  dieser  Periode  verliert  Griechenland 
seine  Unabhängigkeit  vollständig,  und  eben  so  fallen  nach  und 
nach  die  Königreiche,  in  welchen  griechisches  Leben  Eingang 
gefunden  hatte,  durch  ein  unabänderliches  Geschick  der  erobern- 
den Weltmacht  Rom  zum  Opfer.  Zwar  fand  nun  die  Kunst 
an  dem  Sieger  eineu  neuen  Beschützer.  Aber  auf  einen  frem- 
den Boden  verpflanzt,  konnte  sie  natürlich  in  ihrer  weiteren 
Entwickelung  nicht  ununterbrochen  fortschreiten ,  sondern 
musste  zunächst  den  besonderen  Verhältnissen  ihrer  neuen  Um- 
gebung gerecht  zu  werden  sich  bestreben. 


A  n  h  a  n  g. 

Der  Untergang  der  politischen  Selbstständigkeit  Griechen- 
lands bildet  in  der  Geschichte  der  Kunst  hauptsächlich  darum 
einen  scharfen  Abschnitt,  weil  mit  ihm  der  hervorragendste 
Theil  der  Kunstübung  aus  dem  Hciniathlande  der  Künstler 
nach  Italien  übersiedelt.  In  Griechenland  selbst  linden  wir  aus 
der  nachfolgenden  Zeit  fast  nur  einige  Inschriften  wenig  be- 
kannter Künstler.  Die  dürftigen  Nachrichten  in  der  Littcratur 
beziehen  sich  ziemlich  ohne  Ausnahme  auf  Künstler,  welche 
in  Rom  thätig  waren.  Aber  auch  hier  bilden  erhaltene  Monu- 
mente mit  Inschriften  die  Hauptquellen  unserer  Kenntniss. 
Wir  können  daraus  folgern,  dass,  was  bei  verschiedenen 
Schriftstellern  ohne  bestimmte  Zeitangabe  erwähnt  wird,  ziem- 
lich allgemein  der  Zeit  vor  der  Zerstörung  Korinths  angehört, 
und  werden  in   dieser  Annahme   meist  auch  durch  andere 
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Gründe  bestärkt.  Wenn  daher  auch  einzelne  Ausnahmen  etwa 
bis  zum  Beginne  der  Kaiserzeit  heranreichen  mögen,  so  er- 
scheint es  doch  gerathener,  diesen  ganzen  Rest  als  Anhang 
zur  Geschichte  der  griechischen  Kunst  vor  der  römischen  Herr- 
schaft zu  vereinigen,  als  ihn  an  das  Ende  der  nächsten  Pe- 
riode zu  versetzen,  wo  er  gänzlich  ausser  Zusammenhang  er- 
scheinen würde.  Für  die  äussere  Anordnung  dieses  Abschnit- 
tes erweist  es  sich  als  das  Vortheilhafteste,  von  der  Bedeutung 
der  einzelnen  Künstler  abzusehen,  und  sie  vielmehr  nach  den 
Schriftstellern  zusammenzustellen,  welche  von  ihnen  handeln. 

Unter  den  Statuen  olympischer  Sieger,  welche  Pausanias 
in  seiner  Beschreibung  namhaft  macht,  sind  130  —  140,  deren 
Alter  sich  nach  der  Zeit  der  Siege  oder  der  Künstler  ganz 
oder  ziemlich  sicher  bestimmen  lässt.  Ausserdem  finden  wir 
bei  ihm  noch  etwa  dreizehn  Statuen  von  Siegern  unbekannter 
Zeit  und  als  Werke  sonst  unbekannter  Künstler  angeführt. 
Die  Frage,  ob  sich  über  dieselben  nicht  wenigstens  annähe- 
rungsweise etwas  festsetzen  lässt,  hängt  eng  mit  der  anderen 
zusammen,  ob  der  Gebrauch,  Siegerstatuen  aufzustellen,  auf 
eine  bestimmte  Periode  beschränkt  geblieben  ist.  Ich  glaube 
dieselbe  bejahen  zu  müssen.  Die  ältesten  Statuen,  welche 
Pausanias  sah,  waren  die  des  Praxidamas  und  Rhexibios  aus 
Ol.  59  und  61.  Das  letzte  Beispiel  liefert  Sarapion  in  der 
217ten  Olympiade:  VI,  23,  4.  Allein  er  bildet  eine  Ausnahme: 
denn  wenn  wir  auch  von  dem  Zweifel  Krause's  ')  abseben 
wollen,  ob  er  wirklich  im  Faustkampfe  der  Knaben  gesiegt 
habe,  so  war  es  doch  gewiss  nicht  dieser  Sieg,  sondern  die 
Getreideschenkung  während  einer  Hungersnoth  in  Elis,  welche 
ihm  ein  Ehrendenkmal  seitens  der  Eleer  eintrug.  Lassen  wir 
also  diese  Ausnahme  unberücksichtigt,  so  werden  wir  mit  einem 
grossen  Sprunge  rückwärts  geführt  bis  etwa  in  die  Zeit  der 
Zerstörung  Korinths.  Schon  unmittelbar  nach  der  Zeit  Ale- 
xanders werden  die  Statuen  seltener.  Von  den  Künstlern  aus 
der  Schule  des  Lysipp  machen  Daippos  und  Kanlharos  je  zwei, 
Eutychides  und  Daetondas  je  eine;  von  einem  unbekannten 
Künstler  ist  die  des  Deinosthencs,  welcher  Ol.  116  siegt.  In 
die  Zeit  zwischen  Ol.  130  —  140  fällt  nachweisbar  nur  die  des 


1)  Olymp.  S.  309. 
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Aratos;  noch  später  die  Siege  und  Statuen  des  Paeonios 
OL  141;  Kleitomachos,  141  und  142;  Kapros,  142;  Ageraa- 
chos,  147;  Diallos  und  Amyntas  nach  145  *);  endlich  Hege- 
sarchos,  dessen  Statue  eiu  Werk  der  Söhne  des  Polyklcs  war, 
welche  wir  ebenfalls  in  die  Zeit  um  Ol.  156  zu  setzen  haben. 
Sonach  fällt  von  allen  der  Zeit  nach  bekannten  Statuen  nur 
etwa  der  zehnte  Theil  später  als  Alexander,  keine  ist  junger, 
als  etwa  die  Zerstörung  Korinths.  Die  Kriege  unter  den  Dia- 
dochen  scheinen  also  den  Gebrauch  der  Siegerstatuen  zuerst 
geschmälert  zu  haben ;  später,  zur  Zeit  der  Blüthe  des  achaei- 
scheri  Bundes,  kommt  er  noch  einmal  wieder  etwas  mehr 
in  Aufnahme,  bis  er  mit  dem  Verluste  der  Selbstständigkeit 
Griechenlands  gänzlich  verschwindet.  Einzelne  Ausnahmen, 
sofern  sie  sich  etwa  noch  auffinden  lassen  sollten,  würden  die- 
ses Resultat  im  Wesentlichen  nicht  umstossen.  In  demselben 
aber  liegt  für  uns  die  Berechtigung,  die  Künstler  olympischer 
Siegerstatuen  aus  unbekannter  Zeit  für  älter  zu  erklären,  als 
die  Zerstörung  Korinths.  Einige  derselben  haben  wir  früher 
bereits  je  nach  ihrem  Vaterlande  angeführt,  so: 

Kratinos  unter  Sparta,  S.  11^.  J 

Serambos  unter  Aegina,  S.  96. 

Pyrilampes  unter  Messene,  S.  292. 

Theron  unter  Boeoticn,  S.  296. 

Olympos  unter  Sikyou ,  S.  419. 

Andreas  uuter  Argos,  S.  420. 

Asterion  unter  Sikyon  (vgl.  Kanachos  IL),  S.  277. 
Hiernach  bleiben  noch  übrig: 

Dionysiklcs  aus  Milet,  welcher  die  Statuen  des  Rin- 
gers Damokrates  aus  Tenedos  macht:  Paus.  VI,  17,  1; 

Lysos  aus  Makedonien,  erwähnt  wegen  der  Statue  des 
Siegers  im  WafTculaufe  Kriannios  aus  Elis:  Paus.  1.  L; 

Somis,  der  Künstler  der  Statue  des  Prokies,  Sohnes  des 
Lykastides,  eines  Ringerknaben  .aus  Andros  :  Paus.  VI,  14,  5. 


1)  Denn  sie  siegten  im  Pankration  der  Knaben  ,  welche  Kampfart  erst  da- 
mals aufgenommen  wurde  (Paus.  V,  8  am  Ende) ;  aber  wohl  nicht  lange  nach 
deren  Einführung:  denn  Diallos  war  der  erste  ionische  Sieger  in  derselben; 
des  Amyntas  Statue  aber  macht  Polykles  um  Ol.  156. 
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Theomnestos  aus  Sardes  machte  die  Statue  des  Ageles 
aus  Chios,  welcher  im  Faustkampfe  der  Knaben  siegte:  Paus. 
VI,  15,  2.  PJinius  (34,  91)  nennt  einen  Theomnestos  unter  den 
Erzbildnern,  welche  Athleten ,  Bewaffnete,  Jäger  und  Opfernde 
darstellten.  Auch  kennen  wir  einen  Maler  dieses  Namens  als 
Zeitgenossen  des  Apelles:  Plin.  35,  107.  Endlich  thcilt  Mu- 
ratori  (II,  p.  1014,  11)  aus  seinen  Scheden  eine  Inschrift  mit, 
welche  aber  offenbar  in  zwei  verschiedene  zu  trennen  ist.  Die 
zweite  längere  Hälfte  enthält  nemlich  eine  Grabschrift  aus  der 
römischen  Kaiserzeit.  Die  erste  lautet  vollkommen  abgeschlos- 
sen für  sich: 

0EOMNHETOE  0EOTIMOY  KAI  AIONYEIOE  AETIOY 

EflOIHEAN 

C.I.Gr,  n.  2241.  Sic  stammt  von  der  Insel  Chios;  und  da  der 
Sardianer  Theomnestos,  wie  wir  sahen,  für  einen  Chicr  Age- 
les arbeitete,  so  nehme  ich  keinen  Anstand,  den  Theomnestos 
der  Inschrift  für  denselben  Künstler  zu  halten. 

Dionysios,  sein  Genosse,  ist  nicht  weiter  bekannt. 

Hcrmogcncs  von  Kythera.  Zu  Korinth  sah  Pausanias 
ein  ehernes  Bild  des  Apollo  Klarios  und  ein  Bild  der  Aphro- 
dite von  der  Hand  dieses  Künstlers:  II,  2,  7.  Da  Pausanias 
kurz  vorher  (§.  5)  bemerkt,  es  seien  in  Korinth  noch  man- 
cherlei Sehenswürdigkeiten  aus  der  älteren  Zeit  (vou  der  Zer- 
störung durch  Mummius)  vorhanden,  und  er  überhaupt  aus 
der  späteren  Epoche  sehr  wenige,  aus  der  Kaiserzeit  fast  kei- 
nen einzigen  Künstler  nennt,  so  dürfen  wir  auch  wohl  Hcrmo- 
genos  in  die  ältere  Zeit  setzen. 

Musos  machte  einen  Zeus  auf  eherner  Basis,  welchen 
der  korinthische  Demos  in  Olympia  geweiht  hatte:  Paus.  V,  24, 1. 

Thylakos  und  Onaethos  und  deren  Söhne  arbeiteten 
ein  Zeusbild,  welches  die  Megareer  in  Olympia  neben  dem 
Wagen  des  Kleosthenes  aufgestellt  hatten:  Paus.  V,  23,  4. 
Pausanias  wusstc  Zeit  und  Vaterland  der  Künstler  nicht  an- 
zugebeu. 

Tisagoras.  Ein  Werk  und  zugleich  ein  Weihgeschenk 
dieses  Künstlers  sah  Pausanias  zu  Delphi  und  bewunderte  es 
wegen  der  Schwierigkeit  der  Technik:  es  war  nemlich  eine 
Darstellung  des  Kampfes  des  Herakles  gegen  die  Hydra  aus 
Eisen  oder  Stahl  (GidyQOv'):  X,  18,  5/   Dass  der  Künstler  sein 
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Verdienst  in  der  Technik  sucht,  deutet  vielleicht  auf  die  spä- 
tere, d.  h.  nachalexandrinische  Zeit,  in  welche  z.  B.  auch  der 
eiserne  Herakles  des  Rhodiers  Alkon  gehört. 

< 

Lcsboth  emis.  Nach  Athenaeus  (IV,  p.  182  F ;  XIV,  p. 
635  A)  erwähnt  Euphorion,  der  Bibliothekar  Antiochos  des  Gros- 
sen (reg.  224 — 187  v.  Chr.),  den  Lesbothemis  als  Künstler  einer 
Muse  in  Mitylcne,  welche  als  Attribut  die  Sambuka  hielt,  ein 
dreiseitiges  Instrument  von  hohem  Tone.  Da  Euphorion  die 
Statue  zum  Beweise  für  den  alten  Gebrauch  des  Instruments 
anführt,  der  Künstler  überdem  in  der  einen  Stelle  uqxuios  uyod- 
HUWTtoioq  genannt  wird,  so  gehört  er  sicher  in  eine  weit  äl- 
tere Zeit ;  nur  lässt  sich  nicht  angeben,  bis  zu  welchem  Punkte 
wir  zurückgehen  dürfen. 

Mcnippos.  Unter  den  verschiedenen  Personen  dieses 
Namens  nennt  Diogenes  Lacrtius  (VI,  101)  zwei  Maler  und 
einen  Bildhauer,  welche  er  bei  Apollodor  erwähnt  fand,  wahr- 
scheinlich dem  Athener,  welcher  Ol.  158,  4  starb. 

■ 

Herakleidcs  aus  Phokaea  und  Aeschines  werden  als 
Bildhauer  von  Diogenes  Laertius  (V,  94;  II,  64)  erwähnt. 

Hcrmokrcon  bauete  den  durch  Grösse  und  Schönheit 
berühmten  Altar,  welcher  zu  Parion  an  der  Propontis  nach 
Aufhebung  eines  benachbarten  Orakels  des  Apollo  und  der 
Artemis  errichtet  wurde:  Strabo  XIII,  p.  588  B.  Seine  Seiten 
hatten  eine  Länge  von  einem  Stadium:  X,  p.  48?  A,  boten 
also  ein  weites  Feld  für  künstlerische  Ausschmückung.  Die 
Stelle,  wo  er  stand,  soll  noch  jetzt  erkennbar  sein.  Eine  Ab- 
bildung, natürlich  im  kleinsten  Massstabe,  findet  sich  auf  den 
Münzen  von  Parion:  Sestini,  lett.  num.  III,  t.  I,  fig.  3  —  10; 
Hathgeber,  Bull,  dell'  Inst.  1840,  p.  72. 

Isidotos  oder  Isidoros  mag  an  dieser  Stelle  wegen 
der  Erwähnung  von  Parion  angeführt  werden.  Schon  früher, 
bei  Gelegenheit  des  Attikcrs  Hcgias  (S.  102),  ist  die  Vermu- 
t hung  ausgesprochen  worden,  dass  bei  Plinius  (34,  78)  unter 
Tilgung  des  Namens  „Hagesiae"  zu  schreiben  ist:  Hegiae... 
Castor  et  Pollux  ante  aedem  Iovis  tonantis;  [Hagesiae]  in  Pario 
rolon ia  Hercules  Isidori  Buthytes ;  wobei  ich  mich  auf  eine  bei 
Pozzuoli  (oder  richtiger  bei  Cumae)  gefundene  Inschrift  stützte: 
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O AEK-AOZEI OZ - nAKI OY  n apioz°  EHOEE  ^ 

(C.  I.  Gr.  n.  5858),  aus  welcher  wir  einen  Künst  er  Isidoros 
aus  Paros  kennen  lernen.  Freilich  habe  ich  dabei  zweierlei 
übersehen,  ncralich  dass  Parion  und  Paros  keineswegs  in  so 
enger  Beziehung  stehen,  wie  die  Namen  anzudeuten  scheinen, 
und  dass  die  besten  Handschriften  des  Plinius  Isidoti  darbie- 
ten, welches  in  Isidori  zu  verändern  die  Inschrift-  nicht  hinrei- 
chend rechtfertigen  würde.  Wir  werden  deshalb  zwei  Künst- 
ler unterscheiden ,  ja  aus  einem  anderen  Grunde  vielleicht  auch 
den  Hegesias  in  die  ihm  abgesprochene  Stelle  wieder  einsetzen 
müssen.  Rathgeber  hat  nemlich  1 )  darauf  aufmerksam  gemacht, 
dass  auf  Münzen  von  Parion  ein  Herakles  abgebildet  ist,  in 
welchem  eine  Nachbildung  der  von  Plinius  erwähnten  Statue 
mit  einiger  Wahrscheinlichkeit  vorausgesetzt  werden  darf.  Die- 
ser aber  ist  dem  farnesischen  des  Glykon  durchaus  ähnlich. 
Die  Bezeichnung  als  Stieropfercr  würde  also  auf  ihn  nicht 
passen,  und  der  Bulhytes  als  ein  vom  Herakles  verschiedenes 
Werk  zu  betrachten  sein.  Diesen  Schwierigkeiten  gegenüber 
ziehe  ich  es  vor,  für  jetzt  einer  bestimmten  Entscheidung  zu 
entsagen.  —  Ucber  die  cumaeische  Inschrift  bemerke  ich, 
dass  JEKM02  dem  Lateinischen  Dccimus  entspricht  2) ,  und 
dass  am  Anfange  O,  wenn  so  zu  lesen  ist,  wohl  eher  mit 
Bergk  für  den  Rest  eines  Verbums,  wie  lÖQvGaTo,  als  mit  Lc- 
tronnc  für  den  Vornamen  JIo[ßXiog)  gehalten  werden  darf. 
Wegen  des  oskischen  Klanges  der  Namen  °Eioq  und  JJuxiog 
(identisch  mit  Pakis,  Pakuies,  Pacuvius)  wird  es  erlaubt  sein, 
die  Inschrift  vor  die  Zeit  der  Kaiserherrschaft  zu  setzen. 

Vitruv  (III,  praef.  2)  macht  die  Bemerkung,  dass  manche 
tüchtige  Künstler  nur  desshalb  keinen  grossen  Ruf  erlangt  ha- 
ben, weil  ihnen  die  Gelegenheit  gefehlt,  gleich  Myron,  Poly- 
klet,  Phidias,  Lysipp,  für  grosse  Städte  und  Könige  glänzende 
Werke  zu  liefern.  Die  zum  Beweise  angeführten  Künstler 
werden  daher  in  der  besten  Zeit  der  griechischen  Kunst  ge- 
lebt haben.    Es  sind  folgende: 

Hellas  von  Athen  $ 


1)  Bull.  delP  Inst.  1840,  p.  75.  2)  Letromie,  Ann.  delP  Inst.  1845, 
p.  261);  Bergk,  Zeitschr.  f.  Altw.  1847,  S.  173. 
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Chion  von  Korinth  (vgl.  S.  113); 

Myagros  von  Phokaca,  welcher  auch  von  Plinius  unter 
den  Erzbildncrn  genannt  wird  als  bekannt  durch  Statuen  von 
Athleten ,  Bewaffneten,  Jägern  und  Opfernden:  34,  91; 

Pharax  aus  Ephcsos; 

Bedas  aus  Byzanz,  also  nicht  zu  verwechseln  mit  Boe- 
das,  dem  Sohne  und  Schüler  Lysipps. 

Der  christliche  Schriftsteller  Tatian  starb  zwar  erst  176 
n.  Chr.  G.;  unter  den  Dichterinnen  jedoch,  deren  Statuen  von 
ihm  angeführt  werden  und  vielfach  von  uns  erwähnt  worden 
sind,  ist  keine  nachweisbar  jünger ,  als  die  Epoche  der  Dia- 
dochenherrschaft,  und  in  diese  fallen  daher  spätestens  die  frü- 
her noch  nicht  erwähnten  Künstler: 

Gomphos,  von  welchem  eine  Statue  der  unbekannten 
Dichterin  Praxigoris  angeführt  wird;  und 

Aristodotos,  welcher  die  Statue  der  Mystis  machte, 
deren  Name  vielleicht  der  Verbesserung  (J\Ivqt(öoq,  Nofffftdog'l) 
bedarf:  orat.  c.  Gracc.  52,  p.  114  Worth. 

Zu  einer  weit  bedeutenderen  Nachlese,  als  die  eben  be- 
handelten Schriftsteller,  bietet  uns  Plinius  Gelegenheit.  In 
dem  XXXIVsten  Buche  theilt  er  die  Erzbildner  je  nach  ihrer 
Bedeutung  in  verschiedene  Gruppen;  und  dass  er  (oder  rich- 
tiger wohl  der  Schriftsteller,  aus  dem  er  schöpfte)  in  diesen 
Zusammenstellungen  mit  Urtheil  verfuhr,  ersehen  wir  jetzt 
nachträglich  daraus,  dass  aus  der  ersten  längeren  Aufzählung 
nur  ein  einziger  Name  hier  nachzutragen  ist,  während  es  mög- 
lich war,  allen  andern  in  der  historischen  Gliederung  der  Schulen 
irgendwie  ihren  Platz  anzuweisen.  Auch  von  denen  zweiten 
Hanges  ist  ein  grosser  Theil  bereits  früher  angeführt  worden; 
bei  den  noch  übrigen  beschränkt  sich  unsere  Kcnntniss  fast 
immer  auf  die  blosse  Erwähnung  bei  Plinius,  weshalb  wir  in 
der  Aufzählung  ganz  seiner  Anordnung  folgen.  Hinsichtlich 
der  Zeit  ist  zu  bemerken ,  dass  derselbe  die  Kunst  seiner  Tage 
bis  auf  eine  Ausnahme  nicht  in  Betracht  zieht,  sondern  mit 
der  augusteischen  Epoche  abschliesst.  Keiner  der  folgenden 
Künstler  ist  also  für  jünger  als  Augustus  zu  halten.  Der 
grösste  Theil ,  namentlich  derjenigen ,  welche  sich  mit  Darstel- 
lung wirklicher  Personen  beschäftigten,  mag  der  Epoche  nach 
Alexander  angehören,  in  welcher  namentlich  der  Gebrauch  der 
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Ehren statuen  sich  bis  zum  Uebermaass  ausdehnte.  —  Hinsicht- 
lich der  Schreibung  der  Namen  verweise  ich  auf  die  neue 
Ausgabe  des  Plinius  von  Sillig.  ■ 

§.  80.  Nauccrus  machte  einen  heftig  athmenden  Ringer. 
§.  85.  Wegen   gleichmässiger  Tüchtigkeit  anerkannt,  aber 
durch  kein  einzelnes  Werk  besonders  ausgezeichnet  waren: 

Ariston,  bekannter  als  Caclator,  w.  m.  s. 

Callides,  s.  S.  399. 

Ctesias,  unbekannt. 

Cantharus,  s.  S.  415. 

Di  od  or  os,  s.  S.  105. 

Deliadcs,  unbekannt. 

Euphorion,  unbekannt. 

Eunicus  und  Hecataeus,  auch  Caelatoren,  w.  ra.  s. 

Lcsbocles,  unbekannt. 

Prodorus,  unbekannt. 

Pythodicus,  unbekannt. 

Polygnot,  der  bekannte  Maler. 

Stratonicus,  auch  Caelator,  s.  S.  412. 

Sc  Vinn  us,  S.  S.  105. 

§.  86.  Es  folgen  die  Künstler,  welche  Werke  einer  und 
derselben  Art  machten,  unter  denen  wir  nur  die  bisher  nicht 
genannten  anführen: 

Antrobulus,  Asclepiodor  us  (vielleicht  der  athenische 
Maler)  und  Aleuas  machen  Philosophenstatuen; 
Antimachus  edle  Frauen; 
§.87.    Cepis  Schauspieler   der  Komödie  und  Athleten; 
eben  so 

Chalcosthenes.  [Von  einem  Thonbildner  dieses  Na- 
mens sagt  Plinius:  35,  155,  er  habe  zu  Athen  cruda  opera  ge- 
macht, und  von  seiner  Werkstatt  habe  der  Kcrameikos  seinen 
Namen  erhalten :  eine  Notiz,  deren  historische  Bedeutung  durch- 
aus unklar  ist.] 

Daiphron  und  Demon  machen  Philosophenstatuen. 
88.  Epigonos,  in  allen  den  eben  genannten  Bildungen 
bewandert,  zeichnete  sich  ausserdem  aus  durch  einen  Tuba- 
blaser  und  durch  ein  Kind,  welches  auf  Mitleid  erregende 
Weise  die  sterbende  Mutter  liebkost. 

Eubulus  erwarb  sich  Lob  durch  eine  Frau  in  Verwun- 
derung (mulier  admirans); 
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Menogenes  durch  Viergespanne. 
§.  91.  Athleten,  Bewaffnete,  Jäger  und  Opfernde  bildeten: 

Bat  on,  von  dem  ausserdem  §.  73  noch  die  Statuen  eines 
Apollo  und  einer  Hera  als  zu  Rom  im  Tempel  der  Concordia 
befindlich  angeführt  werden ; 

Glau  cid  es,  unbekannt; 

Heliodor,  berühmt  ausserdem  durch  eine  im  Porticus  der 
O  da  via  aufgestellte  Gruppe:  „Pan  und  Olympos  ringend,  an 
Berühmtheit  das  zweite  Symplegma  auf  der  Erde":  36  ,  35. 
Ob  das  erste  das  von  Kephisodot  in  Pcrgamos  oder  ein  ande- 
res war,  geht  aus  dem  Zusammenhange  nicht  hervor.  Eine 
Gruppe  des  Pan  und  Olympos,  zusammen  mit  einer  anderen 
des  Chiron  und  Achilles,  deren  Künstler  nicht  bekannt  war, 
befand  sich  zu  Rom  in  der  Septa:  36,  29.  Ueber  die  ero- 
tische oder  vielmehr  laseive  Bedeutung  des  Gegenstandes  vgl. 
Welcker  Alte  Denkm.  1,  S.  317  flgdd. 

Hicanus,  Leophon,  unbekannt; 

Leon,  vielleicht  mit  dem  Maler  identisch; 

Polyidus,  wie  statt  Polydorus  aus  den  besten  Hand- 
schriften hergestellt  ist;  vielleicht  mit  dem  Dichter  und  Maler 
identisch,  W.  m.  s. 

Pythocritus,  unbekannt; 

Pol  Iis,  wohl  derselbe,  welchen  Vitruv  (VII,  praef.  §.  14) 
als  Schriftsteller  zweiten  Ranges  über  Symmetrie  anführt; 

Posidonius  aus  Ephesus,  auch  als  Caelator  bekannt; 
Symenus,  unbekannt; 

Timo,  ein  Aegypter,  sofern  er  mit  dem  Vater  der  Ma- 
lerin Helena  identisch  ist,  welche  die  Schlacht  bei  Issos  malte 
(Phot.  bibl.  p.  248  ed.  Hoesch.); 

Tisias,  unbekannt. 

Aus  dem  XXXVsten  Buche  des  Plinius  ist  hier  zu  erwäh- 
nen, dass  der  Maler  Eudorus  auch  Statuen  in  Erz  bildete: 
§.  141,  so  wie  „dass  M.  Varro  zu  Rom  einen  gewissen  Pos- 
sis  kannte,  welcher  Aepfel,  Trauben  und  Fische  plastisch  so 
treu  darstellte,  dass  man  sie  von  wirklichen  kaum  unterschei- 
den konnte":  §.  155.  Freilich  verdient  er  darum  kaum  einen 
Platz  unter  wirklichen  Künstlern. 

Aus  dem  XXXVIstcn  Buche  sind  folgende  Marmorbildner 
nachzutragen : 
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§.33.  Hcniochus,  von  dessen  Hand  sich  ein  Okeanos 
und  ein  Zeus  unter  den  Monumenten  im  Besitze  des  Asinius 
Pollio  befand.    Früher  schrieb  man  den  Namen  Entochus. 

§.  35.  Polycharmus  machte  eine  sich  waschende  und 
eine  andere  stehende  Venus,  welche  zu  Rom  im  Porticus  der 
Octavia  aufgestellt  war,  wo  sich  hauptsächlich  Werke  aus  der 
Zeit  des  Mctellus  Macedonicus  fanden.  Dass  die  nicht  selte- 
nen Statuen  einer  im  Bade  kauernden  Venus  Copien  nach  Po- 
lycharmus seien,  ist  schon  von  Visconti  vermuthet  worden: 
vgl.  Müller  Hdb.  d.  Aich.  §.  377,  5. 

§.  36.  Lysias.  „Aus  der  ehrenvollen  Verwendung  sieht 
man ,  dass  in  grossem  Ansehen  das  Werk  des  Lysias  gehalten 
wurde,  welches  Augustus  auf  dem  Palatin  (in  palatio)  über 
dem  Bogen  zu  Ehren  seines  Vaters  in  einer  mit  Säulen  ge- 
schmückten aedicula  weihete.  Es  ist  ein  Viergespann  und 
Wagen  nebst  Apollo  und  Diana  aus  einem  Steine."  Dass  der 
Künstler  zu  Augustus  Zeit  lebte,  wie  Sillig  meint,  liegt  kei- 
neswegs in  den  Worten  des  Plinius. 

Dercylides,  wegen  seiner  Faustkämpferstatuen  in  den 
Servilianischen  Gärten  angeführt. 

§.  38.  Wir  haben  schon  bei  Gelegenheit  des  Laokoon  er- 
wähnt, dass  Plinius  nach  dieser  Gruppe  eine  Reihe  von  Künst- 
lern anführt,  „welche  die  palatin'ischen  Paläste  der  Kaiser  mit 
ausgezeichneten   Werken  anfüllten",    aber  weniger  bekannt 
waren,  weil  sie  paarweise  arbeiteten.    Es  sind: 
Craterus  mit  Pythodorus, 
Polydeuces  mit  Hermolaus, 
ein  zweiter  Pythodorus  mit  Artemon, 
und  als  ein  einzelner  noch  Aphrodisius  aus  Tralles. 
Dass  sie  nicht  erst  in  der  Kaiserzeit  gelebt,  haben  wir  früher 
wahrscheinlich  zu  machen  gesucht;  doch  lässt  sich  allerdings 
der  Beweis  nicht  streng  führen,  da  sie  sonst  unbekannt  sind. 
Wir  kennen  nur  noch   einen  Artemon  als  Maler  unter  den 
Nachfolgern  Alexanders,  und  einen  athenischen  Bildhauer  aus 
unbekannter  Zeit,  dürfen  aber  nicht  wagen,  diesen  mit  dem 
Genossen  des  Pythodorus  zu  identificiren. 
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Sechster  Abschnitt. 

Die  griechische  Kunst  zur  Zeit  der  römischen  Herrschaft. 

•  • 

In  der  Einleitung  zu  diesem  Abschnitte  finden  die  wenigen 
italischen  Kunstler  der  ältesten  Zeit  am  besten  ihren 
Platz,  von  welchen  uns  fast  nur  durch  Plinius  einige  spärliche 
Nachrichten  in  dessen  Abschnitten  über  die  Plastik,  d.  h.  die 
Thonbildncrei,  erhalten  sind.    Kr  berichtet: 

E  u  c  h  e  i  r ,  D  i  o  p  o  s ,  E  u  g  r  a  m  m  o  s ,  welche  er  als  fictores 
bezeichnet,  seien  zur  Zeit  der  Vertreibung  der  Bakchiaden 
aus  Korinth  (durch  Kypsclos  Ol.  29),  mit  Demaratus,  dem 
Vater  des  römischen  Königs  Tarquinius,  nach  Italien  ausge- 
wandert, und  von  ihnen  sei  die  Kunst  der  Plastik  nach  Italien 
gebracht  worden:  35,  152.  Die  Namen  des  Eucheir  und 
Eugrammos,  des  im  Bilden  mil  der  Hand,  und  des  im  Zeichnen 
Gewandten,  entsprechen  offenbar  der  Thätigkcit  dieser  Künst- 
ler ;  und  auch  Diopos,  dessen  Name  erst  jetzt  aus  den  besten 
Handschriften  den  beiden  andern  beigesellt  worden  ist,  lässt 
sich  nach  Silligs  Bemerkung  als  Aufseher,  als  dispensator  ope- 
ruin,  erklären.  Wir  haben  es  hier  also,  wenn  auch  wohl  nicht 
mit  reiner  Sage,  doch  mit  einer  Mischung  vou  Sage  und  Ge- 
schichte zu  thun,  als  deren  Kern  wir  anerkennen  mögen,  dass 
schon  in  der  ältesten  Zeit  einmal  die  griechische  Kunst  auf 
die  italische  einen  Einfluss  geübt  habe.  —  In  naher  Ver- 
bindung mit  der  Nachricht,  ab  Ha  Italiac  traditam  plasticen, 
stand  vielleicht  ursprünglich,  d.  h.  in  den  Quellen  des  Plinius, 
die  bei  diesem  jetzt  durch  mehrere  Zwischensätze  getrennte 
Angabe  über: 

Volcanius  von  Veii.  Denn  von  ihm  heisst  es:  „Ausser- 
dem soll  diese  Kunst  in  Italien  und  besonders  in  Etruricn  aus- 
gebildet, und  Volcanius  aus  Veii  von  Tarquinius  Priscus  beru- 
fen worden  sein,  um  ihm  das  Bild  des  Juppitcr  für  das  Capitol 
zu  verdingen:  man  sagt,  es  sei  aus  Thon  gebildet  gewesen, 
weshalb  man  es  roth  anzustreichen  (miniari)  pflegte;  aus  Thon 
gleichfalls  die  Viergespanne  auf  dem  Giebel  dieses  Tempels,  wel- 
che wir  öfters  erwähnt  haben.  Derselbe  Künstler  habe  auch  den 
Hercules  gemacht,  der  noch  heute  in  Rom  nach  dem  Stoffe  (Jtcli- 

Brunn,  Geschichte  der  griech.  klhnller.  34 


Digitized  by  Google 


530  

Iis?)  benannt  wird.  Denn  solcher  Art  waren  damals  die  an- 
gesehensten Götterbilder;  und  wir  schämen  uns  nicht  derjeni- 
gen, welche  sie  in  dieser  Gestalt  verehrten;  denn  aus  Gold 
und  Silber  machten  sie  nicht  einmal  etwas  für  den  Dienst  der 
Götter":  35,  157.  Der  Name  des  Künstlers  und  seiner  Vater- 
stadt ist  erst  jetzt  mit  einiger  Sicherheit  aus  der  Bamberger 
Handschrift,  et  uulcaniueis  accitum,  hergestellt  worden,  wäh- 
rend früher  Turianus  aus  Fregellae  oder  Fregenae  seine  Stelle 
einnahm.  Dass  er  aus  Veii  stammte,  stimmt  aber  namentlich 
mit  anderen  Sagen  über  die  Gründung  des  capitolinischen  Tem- 
pels vortrefflich  überein.  Erinnert  nun  zwar  auch  hier  der 
Name  des  Künstlers  wieder  an  den  kunstfertigen  Gott,  so  ha- 
ben wir  es  doch  gewiss  im  Grunde  mit  historischen  Thatsa- 
chen  zu  thun.    Zweifelhafter  ist  dies  hinsichtlich  des 

Ma muri us  Veturius,  welcher  nach  dem  Muster  des 
einen  vom  Himmel  gefallenen  Ancile  mehrere  andere  bis  zum 
Verwechseln  ähnliche  für  König  Numa  gemacht  haben  sollte. 
Varro  de  1.  L  VI,  6;  Festus  s.  v.  Mamuri  Veturi;  Ovid.  fast. 
III,  383;  Plut.  Numa  13.  Die  Ueberlieferung,  er  habe  sich  als 
Lohn  ausgebeten,  dass  sein  Name  am  Ende  der  sali  arischen 
Gesänge  regelmässig  mitgenannt  werde,  muss  hier  den  Ver- 
dacht erregen,  dass  eben  aus  dieser  Schlussformel  die  Sage 
von  dem  Künstler  entstanden  sei.  War  aber  dieses  einmal  ge- 
schehen, so  dürfen  wir  uns  nicht  wundem,  wenn  man  später 
in  Rom  auch  noch  eine  Erzstatue  des  Vertumnus  als  sein  Werk 
zeigte:  Prop.  IV,  2,  namentlich  am  Ende. 

Kehren  wir  also  wieder  zu  Plinius  zurück,  so  fuhrt  uns 
derselbe  durch 

Damophilos  und  Gorgasos  in  die  vollkommen  histo- 
rische Zeit.  Diese  Künstler  waren  „Plasten  von  grossem 
Rufe  und  zugleich  Maler;  und  hatten  den  Tempel  der  Ceres 
zu  Rom  beim  Circus  Maximus  mit  beiden  Arten  ihrer  Kunst 
geschmückt;  durch  eine  griechische  Inschrift  in  Versen  bekun- 
deten sie,  dass  zur  Rechten  Damophilos,  zur  Linken  Gorgasos 
gearbeitet  habe.  Vor  diesem  Tempel  war  nach  dem  Zeugnisse 
des  Varro  Alles  an  den  (römischen)  Tempeln  tuscanisch.  Nach 
demselben  Gewährsmanne  wurden  bei  der  Restauration  des 
Tempels  herausgeschnittene  Mauerkrusten  in  geränderten  Ta- 
feln eingefasst,  und  die  Bilder  aus  dem  Giebel  ebenfalls  zer- 
streut": 35,  154.    Der  Tempel  der  Ceres  ward  von  A.  Postu- 
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mius  im  Jahre  258  d.  St.  gelobt  und  von  Cassius  261  (493 
v.  Ch.  Ol.  71,  4)  geweiht:  Dionys.  VI,  17,  94;  Tacit.  ann.  II, 
49.  Die  Künstler  müssten  demnach  älter  als  Phidias  und  Po- 
lygnot  gewesen  sein.  Etwa  zehn  Olympiaden  später  lebt  De- 
mophilus  von  Himera,  nach  Einigen  Lehrer  des  Zeuxis,  wo- 
durch man  zu  der  Annahme  veranlasst  werden  könnte,  dieser 
und  der  Genosse  des  Gorgasos  seien  eine  Person  und  die  Ge- 
mälde und  plastischen  Arbeiten  im  Tempel  der  Ceres  erst  län- 
gere Zeit  nach  der  Erbauung  ausgeführt  worden.  Doch  lässt 
sich  darüber  nichts  Bestimmtes  entscheiden. 

Hiermit  enden  die  Nachrichten  des  Plinius  über  die  älte- 
sten Plasten  Italiens.  Bis  zu  dem  Zeitpunkte  aber,  in  wel- 
chem das  besiegte  Griechenland  auf  dem  Gebiete  der  Litteratur 
und  Kunst  seinen  Sieger  unterjochte,  fehlen  in  den  Schriften 
der  Alten  überhaupt  alle  Angaben  über  italische  Bildhauer; 
und  diese  Lücke  wird  nur  spärlich  durch  die  Inschriften  eini- 
ger Werke  ausgefüllt. 

Novius  Plautius.  Unsere  Kunde  von  diesem  Künstler 
knüpft  sich  an  das  schönste  und  edelste  Werk  alt -italischer 
Kunst,  welches  wir  besitzen,  die  sogenannte  ficoronische  Ciste 
des  Kirche r 'sehen  Museums  in  Horn,  welche  um  das  Jahr  1743 
in  der  Nähe  von  Palestrina,  dem  alten  Praeneste ,  gefunden 
worden  ist.    Die  Künstlerinschrift  lautet: 

N^vins  •  PU7iVTO|s  •  MED  ROM/TU  - 

FECID 

die  Dedication: 

DINDItf*  •  MtfiCOUNI/7>  •  FIUE/71  ■  DEDIT  ■ 
Die  Formen  der  Buchstaben,  der  Orthographie  und  der  gram- 
matischen Flexion  haben  es  erlaubt,  die  Zeit  dieser  Inschrift 
ziemlich  genau  zu  bestimmen;  und  wir  verweisen  in  dieser 
Beziehung  auf  die  ausführlichen  Erörterungen  von  Th.  Moram- 
sen  in  0.  Jahn's  Abhandlung  über  die  ficoronische  Ciste, 
Leipz.  1852,  S.  42  flgdd.  Das  Resultat  derselben  ist,  dass 
die  Inschrift  nicht  wohl  jünger  sein  könne,  als  das  Ende  des 
fünften  Jahrhunderts  der  Stadt  Rom,  oder  höchstens  der  An- 
fang des  sechsten.  Leider  wird  der  Nutzen,  welchen  die  Si- 
cherheit dieser  Bestimmung  zu  gewähren  vermöchte,  durch 
einen  andern  Umstand  etwas  geschmälert.  Die  Inschrift  nem- 
lich  findet  sich  nicht  auf  dem  Körper  der  Ciste  selbst,  sondern 

auf  der  Fussplatte  der  Gruppe  eines  Jünglings  und  zweier 

34* 
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Satyrn,  welche,  um  als  Griff  zu  dienen,  in  roher  Weise  auf 
den  Deckel  ohne  Rucksicht  auf  die  Zeichnung  desselben  ge- 
heftet ist.    Dadurch  wird  es  ungewiss,  ob  der  Ausdruck  med 
fecit  auf  das  Ganze  oder  allein  auf  die  Dcckelgruppe  zu  be- 
ziehen ist.    Dedit  in  der  entsprechenden  Inschrift  können  wir 
nur  von  der  Schenkung  des  Ganzen  verstehen.    Beide  Inschrif- 
ten aber  erscheinen  durchaus  als  gleichzeitig  eingegraben,  also 
erst  bei  Beendigung  des  Ganzen.    Nun  finden  sich  in  den  gra- 
virten  Zeichnungen  dieser  Ciste  zwar  einige  Nebendinge,  wie 
ein  Halsband  mit  der  Bulla,  ein  Armband,  eine  Art  der  Be- 
schuhung, aus  welchen  deutlich  hervorgeht,  dass  dieselben  in 
Italien  entstanden  sein  müssen.    Dennoch  aber  zeugt  der  Styl, 
die  Erfindung  und  die  Zeichnung  von  dem  reinsten  und  edelsten 
griechischen  Geiste.    In  den  freistehenden  Figuren  des  Deckels 
dagegen,  so  wie  in  den  Reliefs  der  angesetzten  Füsse  ist  Alles, 
ich  will  nicht  sagen  etruskisch,  aber  rein  italisch.  Unmöglich 
kann  ich  also  hier  denen  beistimmen,  welche  Ciste,  Deckel 
Und  Füsse  als  das  Werk  einer  und  derselben  Hand  anerkennen 
wollen;  und  es  bleibt  mir  nur  eine  doppelte  Annahme  übrig:  ent- 
weder erwarb  der  Künstler  der  Deckelgruppe  die  Piatie  mit  den 
gravirten  Zeichnungen,  oder  umgekehrt,  der  Zeichner  kaufte 
die  unabhängig  von  seinem  Werke  bestehende  Gruppe  und  die 
Füsse  schon  fertig,  und  setzte  seinen  Namen  auf  diese,  weil 
sich  dort  gerade  ein  passender  Raum  darbot.    Wie  dem  aber 
auch  sein  möge,  immer  ist  es  nicht  wahrscheinlich,  dass  das 
Ganze  aus  Stücken  zusammengesetzt  sei,  welche  der  Zeit  ih- 
rer Entstehung  nach  in  durchaus  verschiedene  Epochen  ge- 
hörten, und  wir  gewinnen  dadurch  das  Resultat,  dass  um 
das  Jahr  500  d.  St.  in  Rom  zwei  durchaus  verschiedene  Rich- 
tungen der  Kunst,  eine  nationale  und  eine  griechische,  sich 
um  die  Herrschaft  stritten.    Wenn  nun  Mommsen  (bei  Jahn 
S.  61)  wahrscheinlich  gemacht  hat,  dass  Novius  Plautius  ein 
Campaner  war,  also  einer  Provinz  angehörte,  in  welcher  der 
griechische  Geist  selbst  zur  Zeit  der  Römer  seinen  Einfluss 
behauptete,  so  werden  wir  uns  der  Ansicht  zuneigen  müssen, 
dass  er  der  Künstler  nicht  der  Deckelgruppe,  sondern  der  gra- 
virten Zeichnung  war,  und  in  Rom,  wo  er  arbeitete,  das  Bei- 
werk erwarb,  wie  er  es  gerade  vorräthig  fand.    Dafür  spricht 
auch  vielleicht  noch  der  Umstand,  dass  nicht  einmal  zwischen 
dem  Style  der  Deckelgruppe  und  der  Reliefs  am  Fusse  eine 
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solche  ücbereinstimmung  herrscht,  wie  wir  sie  bei  Werken 
einer  und  derselben  Hand  erwarten  müssten. 

Nicht  ohne  Interesse  für  die  Beurthcilung  der  hier  berühr- 
ten Verhältnisse  ist,  was  wir  von  zwei  andern  italischen 
Künstlern  wissen.    Der  eine  heisst 

C.  Ovius.  Sein  Name  findet  sich  auf  dem  unteren  Rande 
einer  kleinen  Medusenbüste  aus  Bronze,  welche  in  der  Weise 
der  imagincs  clipeatac  als  hohes  Relief  auf  ebener  Grundfläche 
hervorspringt.  Die  Iirschrift  lautet  nach  der  genauen  Ab- 
schrift, welche  Prc  Marchi  mir  nach  dem  Original  im  Kircher- 
scheu  Museum  zu  nehmen  erlaubte: 

C  •  ovio  .  ovi«  •  MIICT 

also  C.  Ovius  Oufcntina  fecit.  Die  Tribus  Oufcntina  wurde 
436  d.  St.,  (317  v.  Chr.)  gegründet:  Liv.  IX,  20.  Das  offene  O 
aber  lässt  sich  später  als  etwa  560  d.  St.  nicht  nachwei- 
sen ,):  Ovius  lebte  also  zwischen  der  Mitte  des  fünften  und 
des  sechsten  Jahrhunderts  der  Stadt.  Eben  dieses  O,  so  wie 
II  und  M  für  E  und  F,  sind  aber  namentlich  den  von  Rom  süd- 
lich gelegenen  Provinzen  eigenthümlichc  Buchstaben,  und  dort 
liegen  ebenfalls  manche  der  Tribus  Oufcntina  angehörige  Städte, 
so  dass  der  Künstler  wahrscheinlich  in  diese  Gegenden  gehört. 
Sein  Werk  nun  zeigt  einen  freien  entwickelten  Styl,  und  wenn 
auch  die  Spuren  eines  national -italischen  Gepräges  keineswegs 
gänzlich  verwischt  erscheinen ,  so  lässt  sich  eben  so  wenig 
der  läuternde  Einfluss  des  Griechischen  verkennen.  Anders 
verhält  es  sich  bei 

C.  P  o  in  p  o  n  i  u  s.  Er  machte  eine  kleine  Erzfigur ,  welche 
man,  ich  weiss  nicht  aus  welchem  Grunde,  Juppiter  benannt 
hat.  Denn  sie  ist  unbärtig,  ohne  Attribute  und  nur  mit  einem 
leichten  Mantel  bekleidet,  welcher  die  Brust  frei  lässt.  Auf. 
diesem  steht  der  Name  des  Künstlers  in  der  Richtung  des  lin- 
ken Schenkels,  nach  einer  ebenfalls  vom  Prc  Marchi  verstatte- 
ten Abschrift  ,  in  folgender  Fassung: 

C  POMPONI  OVIR'  OPOS 
also  C.  Pompom  Quirina  opus.  Die  Tribus  Quirina  ward  erst  514 
oder  516  d.  Stadt  errichtet:  Liv.  epil.  lib.  19;  und  die  Endung  OS 
in  OPOS  scheint  es  nicht  zu  erlauben  in  eine  viel  jüngere  Zeit  her- 


1)  Mommsen  bei  Jahn  S.  42. 
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abzugehen1),  so  dass  die  Inschrift  mit  dem  zweiten  puuischen 
Kriege  zusammenfallen  mag  und  danach  mit  der  eben  bebandel- 
tendes  Övius  etwa  gleichzeitig  ist.  Im  Styl  aber  unterscheidet 
sich  die  Jünglingsügur  wesentlich  von  der  Medusa.  Sie  zeigt 
keine  Spur  griechischen  Einflusses,  sondern  ist  durchaus  ita- 
lisch oder  etruskisch,  iu  noch  weit  bestimmterer  Weise,  als 
es  nach  der  Abbildung  erscheint2).  Aus  diesem  Grunde  ist  die 
Notiz  wichtig,  dass  sie  in  das  Kircher'sche  Museum  aus  der 
Gualteri'schen  Sammlung  in  Orvieto  gekommen  ist,  also  wahr- 
scheinlich aus  Etruricu  stammt.  Wenn  wir  daher  in  den  ver- 
schiedenen Theilen  der  ticoronischeu  Ciste  die  gleichzeitige 
Ausübung  einer  griechischen  und  einer  italischen  Kunst  in  Rom 
zu  erkennen  glaubten,  deren  eine  ihre  Wurzel u  in  Campanien, 
die  andere  in  Etrurien  haben  mochte,  so  erkennen  wir  ein  ganz 
ähnliches  Verhältniss  in  den  ziemlich  gleichzeitigen  Werken 
des  Ovius  und  des  Pomponius,  von  denen  wir  ebenfalls  nicht 
ohne  Grund  vermutheil  durften,  dass  das  eine  südlich,  das  an- 
dere nördlich  von  Rom  entstanden  sei. 

Die  eben  ausgesprochene  Ansicht  fester  zu  begründen ,  feh- 
len uns  leider  weitere,  Thatsachcn.  Künstler  wenigstens  von 
dieser  Klasse  sind  für  jetzt  nicht  weiter  bekannt,  wenn  nicht 
vielleicht 

C.  Rupius  oder  Rufius  hierher  gehört.  Von  ihm  findet 
sich  in  Perugia  eine  sitzende  Figur  aus  gebrannter  Erde  mit 
der  Inschrift: 

O  RVPIVS  S-  FINXIT 
Vermiglioli  Iscr.  Perug.  tav.  VIII;  vgl.  Abeken  Mittelitalien, 
S.  369,  3.  Die  Figur  stellt  einen  sitzenden  jungen  Mann  mit 
einer  Löwenhaut  bekleidet  vor,  für  welchen  Passeri  8)  die  Be- 
nennung Lar  vorgeschlagen  hat.  Der  Styl  hat,  der  Abbildung 
nach  zu  urlheilen,  noch  viel  von  national -etruskischem  Cha- 
rakter bewahrt,  gehört  aber  schon  der  freieren  Enlwickcluug 
desselben  an. 

Calenus  Canoleius  gehört  vielleicht,  streng  genom- 
men ,  nicht  an  diese  Stelle.  Wir  besitzen  von  ihm  eine  Schale 
aus  gebranntem  Thone  mit  schwarzem  Firniss ,  also  ein  Werk, 
welches  der  Technik  nach  richtiger  bei  Gelegenheit  der  ge- 


1)  Mommsen  bei  Jahn  S.  44.  2)  Mus.  Kirch,  aer.  II,  14.  p.  ö. 
un  simulacro  argillaceo ,  ruppresentante  un  Dio  Lare,  Penig.  1774. 
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malten  Vasen  zu  behandeln  wäre.  Nur  unterscheidet  es  sich 
von  diesen  dadurch,  dass  es  mit  Reliefs  geziert  ist:  unten  auf 
der  Kreisfläche  des  Bodens  sehen  wir  in  stark  hervorsprin- 
gender Arbeit  die  Büsten  eines  bärtigen  bekleideten  Silens, 
von  einer  Gesichtsbildung,  wie  sie  dem  Silenopappos  eigen  zu 
sein  pflegt.  Wie  es  scheint,  hält  er  die  Doppelflöte  in  den 
Händen.    Um  den  Rand  des  Bodens  läuft  die  Inschrift: 

CAUGNVS  •  CANOUEIVS  •  •  •  FECIT. 
Darauf  folgt  au  der  inneren  Wand  der  Schale  ein  Kranz  von 
Schlingpflanzen  ;  oberwärts  ist  dieselbe  vielfach  gegliedert 
und  in  architektonischer  Weise  mit  Perlen,  Wellenlinien  und 
Eierstab  verziert:  Cab.  Durand,  n.  1434.  Die  Form  des  U 
verschwindet  in  lateinischen  Inschriften  gegen  das  Ende  des 
sechsten  Jahrhunderts  der  Stadt.  Der  italische  Ursprung  die- 
ses Gefässes  (es  ist  sicheren  Nachrichten  zufolge  in  Vulci  ge- 
funden) verräth  sich  hauptsächlich  in  der  Form  und  den  viel- 
fach getheilteu,  scharfkantigen  Gliederungen,  welche  ein  Grie- 
che einfacher  und  mehr  aus  einem  Gusse  gebildet  haben  würde. 
Der  Silen  dagegen  in  seinem  ganzen  Ausdruck  entspricht 
durchaus  der  griechischen  Auffassung,  so  dass  man  versucht 
sein  kann  anzunehmen,  der  Künstler  habe  einfach  ein  kleines 
Erzbild  copirt  von  der  Art  der  clipeati,  wie  sie  noch  jetzt 
vorhanden  sind  und  im  Kunsthandel  des  Alterthums  leicht  aus 
Griechenland  nach  Etrurien  eingeführt  werden  konnten. 

Die  Künstler  der  156sten  Olympiade. 

In  der  chronologischen  Uebersicht  der  Künstler  bemerkt 
Plinius  (34,  52),  dass  nach  Ol.  121  in  der  Entwickelung  der 
Kunst  sich  eine  Lücke  finde,  und  neues  Leben  erst  Ol.  156 
wieder  entStauden  sei.  Damals  hätten  folgende,  im  Verhält- 
niss  zu  den  früheren  freilich  untergeordnete,  aber  doch  als 
tüchtig  auerkannte  Künstler  gelebt:  Antaeos,  Kallistratos,  Po- 
lykles,  Athenaeos,  KaHixenos,  Pythokles,  Pythias,  Timokles. 
Von  diesen  sind 

Antaeos,  KaHixenos,  Pythokles  sonst  unbekanut 

Eben  so 

Pytheas,  sofern  er  nicht  mit  dem  Maler  aus  Bura  in 
Achaia  (Steph.  Byz.  s.  v.  Bovqii)  identisch  sein  sollte. 

Kallistratos  wird  ausserdem  von  Tatian  (c.  Graec.  55, 
p.  120  Worth)  genannt  als  Künstler  der  Statue  einer  uns  un- 
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bekannten  Euanthc  ntQMdxi»  rexovffct."  Ich  vermuthe,  dass 
vielmehr  Enadne,  die  Tochter  des  Poseidon  und  der  Pitane, 
gemeint  ist,  welche,  von  Apollo  schwanger,  beim  Wasser- 
holen den  Gürtel  ablegte  und  den  Jarnos  gebar:  Pind.  Ol.  VI, 
v.  66  u.  d.  Schol. 

Athcnacos  ist  wahrscheinlich  kein  Künstler,  sondern 
bezeichnet  nur  Polykles  als  Athener.  Die  Fragen  aber,  wel- 
che sich  an  den  Namen  dieses  Künstlers  knüpfen,  sind  sehr 
verwickelter  Natur;  und  die  letzten  Untersuchungen  über  die- 
selben von  Bergk  ■)  haben  leider  diese  Verwirrung,  anstatt  sie 
zu  lösen,  nur  vermehrt,  indem  sie  auf  Behauptungen  beruhen, 
welche  in  eben  dem  Maassc  falsch  und  unbegründet  sind ,  als 
sie  zuversichtlich,  ja  fast  gebieterisch  ausgesprochen  werden. 
Dadurch  bin  ich  zu  einer  ausführlicheren  Auseinandersetzung 
gezwungen,  in  welcher  ausser  von  Polykles  des  Zusammen- 
hanges wegen  zugleich  noch  von  einigen  andern  Künstlern  ge- 
handelt werden  muss: 

Polykles,  Timoklcs,  Timarchides  und  Diouy- 
sios. 

Die  Nachrichten  der  Alten,  welche  bei  der  Bestimmung 
der  Zeit  und  des  Familicnzusammeniianges  dieser  Künstler  in 
Betracht  kommen,  sind  die  folgenden.  Plinius  berichtet  (36, 
35):  „In  dem  Tempel  des  Apollo  bei  dem  Porticus  der  Octa- 
via  ist  das  Bild  des  Apollo  mit  der  Cithcr  von  Timarchidcs; 
innerhalb  dieses  Porticus  im  Tempel  der  Juno  machte  das 
Bild  der  Göttin  Dionysios,  ein  anderes  derselben  Göttin  Po- 
lykles, die  Venus  an  demselben  Orte  Philiskos  (von  dem 
noch  mehrere  Bildwerke  auch  im  Appollotempel  sich  fan- 
den), die  übrigen  Bilder  Praxiteles  (oder  Pasitcles).  Derselbe 
Polykles  und  Dionysios,  der  Sohn  des  Timarchides  (lilius  nach 
Cod.  Bamb.,  iilii  nach  andern),  machten  den  Juppitcr  in  dem 
zunächst  stehenden  Tempel."  Die  hier  genannten  Künstler 
bilden  offenbar  eine  zusammengehörige  Gruppe.  Künstler  des 
Namens  Polykles  aber  gab  es  nach  Pliuius  zwei ,  den  einen 
um  Ol.  10«,  den  anefern  Ol.  156  (34,  50  u.  52);  und  es  fragt 
sich  also,  von  welchem  hier  die  Rede  ist. 

Pausanias  kennt  einen  Polykles,  Schüler  des  Stadieus, 
aus  Athen,  den  Künstler  einer  Statue  des  Amvntas ,  Sohnes 


1)  Zeitschr.  f.  Altw.  184Ö  ,  S.  788. 
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des  Hellanikos  aus  Ephesos,  welcher  im  Pankration  der  Kna- 
ben zu  Olympia  gesiegt  hatte:  VI,  4,  5.  Ferner  legt  er 
den  Söhnen  des  Polykles  die  olympische  Sicgcrstatuc  eines 
Faustkämpfers  Agcsarchos  bei,  eines  Sohnes  des  llaemoslrä- 
tos  aus  Tritaca  in  Arkadien:  VI,  12,  8  u.  9.  Wie  diese  Söhne 
hiessen,  crgiebt  sich  nach  der  richtigen  Bemerkung  0.  Mül- 
ler's  (Kl.  Sehr.  S.  373)  aus  einer  anderen  Stelle:  X,  34.  Dort 
wird  §.  6  als  ein  Werk  des  Timoklcs  und  Timarchidcs  ein  bär- 
tiger Asklepios  zu  Elatca  angefahrt,  und  §.  8  heisst  es  von 
einem  Bilde  der  Athene  Kranaea  in  derselben  Stadt:  auch 
dieses  hätten  die  Söhne  des  Polykles  gemacht.  Einen  Timo- 
klcs endlich  nennt  Plinius  unter  den  Künstlern  der  156stcn 
Olympiade. 

Aus  diesen  Elementen  nun  bildet  Bcrgk  folgendes  Schema: 
(Ol.  102.)  Polykles  I. 

(Ol.  111.)  Timokles  I.  Timarchides 

(Ol.  119.)  Polykles  II.  Dionysios 

(fehlen  etwa  drei  Generationen) 

"Polykles  III.  ^  Timoklcs  II." 

Polykles  I  soll  der  von  Pausauias  erwähnte  Schüler  des 
Stadicus  sein.  Dies  ist  entschieden  unrichtig:  das  Pankiation 
der  Knaben  wurde  erst  Ol.  145  zu  Olympia  eingeführt:  Paus. 
V,8  am  Ende.  Amyntas  siegte  also  auch  erst  später,  und  Polykles 
kaun  nur  der  jüngere,  der  Künstler  der  156stcu  Olympiade  nach 
Plinius,  sein.  Die  Söhne  des  Polykles  bei  Pausauias  werden 
wir  also  in  dieselbe  Periode  zu  setzen  geneigt  sein,  zumal  bei 
Plinius  der  Name  eines  derselben  in  der  156sten  Olympiade  vor- 
kommt. Untersuchen  wir  daher,  ob  die  Einwendung  Bcrgk's 
gegen  diese  Ansicht  stichhaltig  ist.  Sic  gründet  sich  auf  die 
Statue  des  Agcsarchos:  „Da  in  dem  beigefügten  Epigramme 
die  Vaterstadt  des  Agcsarchos,  Tritaca,  als  eine  arkadische 
bezeichnet  war,  eine  Stadt  dieses  Namens  aber  in  Arkadien 
nicht  existirt,  wie  auch  Pausauias  bemerkt,  so  kann  mir  die 
achaeischc  Stadt  gemeint  sein,  die  damals  den  Arkadiern  sich 
angeschlossen  halte;  dies  war  aber  nur  möglich  in  der  Zeit, 
wo  Arkadien  eine  nicht  unbedeutende  politische  Macht  wird, 
das  föderative  Element  ausbildet,  d.  h.  nach  der  Schlacht  bei 
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Leuktra  und  noch  entschiedener  nach  der  Schlacht  bei  Man« 
tineia.    Gerade  aber  in  der  Zeit  Philipps  und  Alexanders  von 
Makedonien  befinden  sich  die  achacischen  Staaten  in  dem  Zu- 
stande der  grössten  politischen  Erniedrigung,  und  so  kann  recht 
gut  in  dieser  Zeit  Tritaea  dem  xowdv  'jQxädwv  beigetreten 
sein,  während  nach  Ol.  124  das  umgekehrte  Verhält  niss  ein- 
tritt, indem  der  neubegründete  achaeische  Bund  nun  auch  ar- 
kadischen Staaten  sich  anschliesst.   So  bestätigt  also  dies  voll- 
kommen meine  Ansicht,  dass  die  Söhne  des  Polykles  hieher 
in  die  Philippische  Zeit  gehören."    So  weit  Bergk;  und  ich 
will  nicht  leugnen,  dass  das  politische  Verhält  niss ,  wie  er  es 
darstellt ,  an  sich  recht  wohl  möglich  war.    Da  es  jedoch  nicht 
nothwendig  so  sein  musste,  so  wird  es  immer  erlaubt  sein, 
eine  andere  Ansicht  entgegenzustellen,  welcher  man  einen 
gleichen  Grad  der  Wahrscheinlichkeit  nicht  absprechen  wird. 
Mit  der  Zerstörung  Korinths  durch  Mummius  (Olympiade  158,  3) 
wurden  die  alten  Staatenbünde  Griechenlands  aufgelöst:  Paus. 
VN,  16,  6.     Damals  musste  es  gauz  im  Sinne  der  Eroberer 
liegen,  namentlich  das  Gewicht  des  achaeischen  Namens  zu  ver- 
ringern; und  so  mochte  damals  Tritaea,  welches  nicht  an  der 
Küste,  sondern  gerade  an  der  Grenze  Arkadiens  lag,  diesem 
Lande  von  den  Römern  zugetheilt  worden  sein,  bis  es  später 
Augustus  aus  politischen  Gründen  anderer  Art  unter  die*  Herr- 
schaft von  Patrae  stellte:  Paus.  VII,  22,  4;  vgl.  18,  6.    Die  Be- 
zeichnung Tritaea's  als  einer  arkadischen  Stadt  bildet  also  min- 
destens kein  Hiuderniss,  Timokles  und  Timarchides   für  die 
Söhne  des  jüngeren  Polykles  zu  halten. 

Auf  diesem  Punkte  angekommen,  können  wir  uns  der  Ver- 
muthung  nicht  entziehen,  dass  die  Werke  des  Polykles,  Dio- 
nysios  und  Timarchides  ursprünglich  für  die  Gebäude  im  Por- 
ticus  der  Octavia  gearbeitet  wurden,  iu  welchen  sie  zu  Plitiius 
Zeit  noch  Stauden,  da  ihre  Erbauung  und  die  Zeit  des  jünge- 
ren Polykles   gerade  zusammentreffen.     Dagegen  behauptet 
Bergk:   „Alle  diese  Künstler  bis  ins  Jahr  der  Stadt  Korn  605 
herunterzurücken, ...  so  dass  sie  jene  Bildsäulen  in  Rom  während 
des  angeblich  um  jene  Zeit  stattfindenden  Tempelbaues  er- 
richtet hätten,  ist  eine  völlig  unstatthafte  Ansicht ;  denn  alsdann 
würde  man  auch  annehmen  müssen,  dass  jener  Timarchides, 
der  Vater  des  Polykles  und  Diouysios,  beim  Bau  des  Apollo- 
tempcls  im  J.  3*3  die  Statue  des  Apollo  Citharoedus  verfertigt 
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habe."  Die  letzte  Folgerung  kann  ich  nicht  anders  als  durch- 
aus unlogisch  nennen.  Denn  es  fehlt  die  Voraussetzung,  dass 
wir  einen  Timarchides  durch  andere  Zeugnisse  eben  so  als  im 
Jahr  323  lebend  nachweisen  können,  wie  wir  aus  Plinius  einen 
Polykles  aus  Ol.  156,  d.  i.  nahezu  605  der  Stadt,  kennen. 
Hinsichtlich  des  „angeblichen"  Tempelbaues  hat  aber  Bergk 
die  folgenden  Zeugnisse  der  Alten  übersehen:  Vellei.  I,  11  hic 
est  Metellus  Macedonicus,  qui  porticus,  quac  fuere  circuinda- 
tae  duabus  aedibus  sine  inscriptioue  positis,  quae  nuue  Octa- 
viae  portieibus  ambiuntur,  feecrat;  uud  etwas  weiter:  hic  itlem 
primus  omnium  Homac  aedem  ex  marmore  in  iis  ipsis  monu- 
mentis  molilus;  ferner  Plin.  36,40  Pasiteles  Iovem  fecit  ebo- 
reum  in  Metelliaede,  qua  campus  petitur;  endlich  Vitruv.  III,  2 
in  porticu  Metelli  (aedes)  Iovis  Statoris  Hermodi ,  wo  mit  vol- 
lem Hechte  der  Name  des  Hermodoros  hergestellt  worden  ist, 
desselben,  welcher  um  dieselbe  Zeit,  614  d.  St.,  den  benach- 
barten Marstempel  für  Brutus  Callaecus  baute  (vgl.  Hermodo- 
ros unter  den  Architekten).  Der  Tcmpelbau  findet  also  nicht 
angeblich  zur  Zeit  des  Metellus,  wenige  Jahre  nach  Ol.  156, 
statt ;  und  wäre  damals  auch  nur  der  Porticus  um  die  Tempel 
herum  errichtet,  so  könnte  es  keineswegs  auffallen,  wenn 
bei  dieser  Gelegenheit  auch  die  Tempel  mit  neuen  Statuen  ge- 
schmückt worden  wären.  Benutzte  aber  Metellus  einen  grie- 
chischen Architekten,  den  er  vielleicht  selbst  aus  Griechen- 
land nach  Rom  gebracht  hatte,  den  Hermodoros  (von  Sauras 
und  Bat  rar  hos  will  ich  hier  sclrweigen),  so  konnte  er  eben  so 
wohl  auch  griechische  Bildhauer  in  seinen  Dienst  genommen 
haben,  und  dies  erscheint  vielleicht  noch  wahrscheinlicher, 
wenn  wir  die  Frage  zu  beantworten  suchen,  warum  Plinius 
gerade  die  156ste  Olympiade  als  Epoche  machend  in  der  Kunst 
bezeichnet.  In  dieselbe  fällt  nemlich  das  Jahr  600  der  Stadt 
Rom ,  und  dieses  mochte  Plinius  in  seinen  Quellen  als  den  Zeit- 
punkt angegeben  finden,  in  welchem  die  griechische  Kunst 
in  Rom  einen  vorwiegenden  Einfluss  gewann.  Die  Künstler, 
welche  Plinius  in  dieser  Epoche  anführt,  sind  also  aller  Wahr- 
scheinlichkeit nach  diejenigen,  welche  diesen  Einfluss  vor- 
nehmlich geltend  machten ;  und  warum  nicht  gerade  im  Dienste 
des  Metellus,  dessen  Kunstliebe  durch  seinen  Aufenthalt  in 
Griechenland  erweckt  sein  mochte?  Die  „völlig  unstatthafte 
Ansicht",  dass  die  Werke  im  Porticus  der  Octavia  zur  Zeit 
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des  Baues  entstanden  sein,  ist  also  vielmehr  die  einfachste 
und  natürlichste.  Es  fragt  sich  also  nur  noch,  in  welcher 
Weise  wir  zwischen  den  getrennten  Gliedern  einer  Künstler- 
familie  die  Verbindung  herstellen  sollen.  Wir  kennen  aus 
Pausanias:  Polykles,  den  Schüler  des  Stadieus,  und  seine 
Söhne  Timokles  und  Timarchides ;  ausPlinius:  Timarchides  und 
Polykles,  welcher  mit  Dionysios  an  einer  Statue  gemeinsam 
arbeitet.  Wäre  dieser  Dionysios  der  Sohn  des  von  Pausanias 
erwähnten  Timarchides,  des  Sohnes  des  Polykles,  und  Poly- 
kles bei  Plinius  der  Schüler  des  Stadieus,  so  müssten  Gross- 
vatcr  und  Enkel  gemeinsam  gearbeitet  haben,  was  nicht  wahr- 
scheinlich ist.  Wir  müssen  demnach  zwei  Polykles  oder  zwei 
Timarchidcs  annehmen,  also: 
 Polykles   Timarchides 

Timokles.    Timarchidcs  Polykles  uTl)ionysios 

Polykles  u.  Dionysios.  Timokles.  Timarchidcs. 

Da  die  Söhne  des  Polykles  immer  gemeinsam  gearbeitet  zu 
haben  scheinen,  Timarchidcs  aber  von  Plinius  als  Künstler 
einer  Apollostatue  allein  genannt  wird,  so  werden  wir  dem 
zweiten  Schema  den  Vorzug  geben  dürfen.  Wenn  endlich 
Bcrgk  behauptet,  dass  man  „auf  keinen  Fall  die  Lesart  des 
Cod.  Bamb.  idem  Polycles  et  Dionysius  Timarchidis  filius  (für 
iilii)  billigen  dürfe",  so  sehe  ich  auch  dafür  durchaus  keinen 
Grund.  Wäre  Polykles  wirklich  des  Timarchidcs  Sohn  gewe- 
sen, so  würde  er  wahrscheinlich  diesen,  nicht  den  Stadieus 
zum  Lehrer  gehabt  haben.  Folgen  wir  dagegen  der  Bambcr- 
gcr  Handschrift,  was  immer  rathsam,  wo  es  möglich  ist,  so 
ergiebt  sich  etwa  folgendes  Verhältniss :  Polykles,  des  Sta- 
dieus Schüler,  mochte  dem  Timarchides,  welcher  neben  ihm 
für  Born  arbeitet,  nahe  verwandt,  sein  Bruder,  Vetter  oder 
Oheim,  sein,  so  dass  es  nicht  auffallen  kann,  wenn  sein  eige- 
ner Sohn  denselben  Namen  führt,  er  selbst  aber  mit  Dionysios, 
dem  Sohne  seines  Verwandten,  an  einem  und  demselben 
Werke  beschäftigt  ist.  Dass  er  endlich  diesen  und  nicht  seine 
eigenen  Söhne  zu  Gehülfen  hat,  erklärt  sich  durch  die  An- 
nahme, dass  die  letzteren  Griechenland  nicht  vcrliessen ,  wo  in 
der  That  sich  alle  ihre  namentlich  bekannten  Werke  befanden. 

Der  Uebersicht  wegen  wiederholen  wir  das  Verzeichnis* 
der  Werke  jedes  einzelnen ; 


5« 


Dem  alleren  Polykles  der  10*2 ten  Olympiade  haben  wir  si- 
eher  nur  eine  Statue  des  Alkibiades  beilegen  können. 

Der  jünoere  Polykles,  des  Stadieus  Schüler,  arbeitete  mit 
Dionysios  den  Juppiter,  für  sich  allein  eine  Juno  im  Porticus 
der  Octavia,  ferner  die  Siegcrstatue  des  Pankratiastcnknaben 
Am yn las.  Sein  Werk  war  wahrscheinlich  auch  der  vorzüg- 
liche Hermaphrodit,  von  welchem  Plinius  (34,  80)  spricht. 
Denn  das  weichlich  Ueppigc  ähnlicher  Bildungen  entspricht 
mehr  der  Zeit  nach,  als  vor  Skopas  und  Praxiteles,  welche 
zuerst  die  Aphrodite  zu  entkleiden  wagten.  Ob  freilich  eine 
der  noch  erhaltenen  Statuen  auf  das  Vorbild  des  Polykles  zu- 
rückzuführen ist,  und  welche  unter  ihnen,  sind  wir  zu  be- 
stimmen ausser  Stande«  Auch  von  einer  Statue  des  Herakles 
besitzen  wir  nichts,  als  die  Notiz,  dass  ein  Bild  des  Scipio 
zu  Rom  ad  IIOAYKAfcOYC  Herculem  aufgestellt  sei:  So 
nemlich  hat  Mommsen  die  Worte  des  Cicero  (ad  Att.  VI,  1, 
17)  aus  medieeischen  Handschriften  emendirt :  Zeitschr.  f.  Altw. 
1845,  S.  786.  Dass  uns  nicht  das  Werk  selbst  in  der  eher- 
nen Statue  des  Hercules  im  Capitol  erhallen  ist,  wie  Bergk 
vermuthet,  lehrt  der  Augenschein  (über  d.  Standort  vgl.  arch. 
Zeit.  1846,  S.  357.)  Von  einem  anderen  Werke  hat  man  nur 
die  jetzt  wieder  verlorene  Basis  mit  der  Inschrift: 

nOINOE  (?)  MAKEAßN  flOAYKAHE  ETTOIEI 

in  Rom  dem  Tealro  Argentina  gegenüber  gefunden ,  bis  wohin 
sich  der  Porticus  hinter  dem  Theater  des  Pompcius  erstreckte: 
Canina  Arch.  Rom.  III,  p.  310.  Nur  eine  Vermuthung  ist  es,  dass 
Polykles  auch  eine  Gruppe  der  Musen  gemacht  habe,  indem 
man  in  einem  verderbten  Fragment  des  Varro  bei  Nonius  (s.  v. 
duecre  und  acrificium),  Nihil  sunt  Musae  policis  vestrae  quos 
aerifice  duxti,  den  Namen  des  Polykles  zu  finden  meint. 

Von  Dionysios  kennen  wir  ausser  der  Junostatue  und  sei- 
nem Antheil  an  dem  Juppiter  kein  weiteres  Werk. 

Auch  dem  älteren  Timarchides  können  wir  mit  Sicherheit 
nur  die  einzige  Statue  des  Apollo  mit  der  Cithcr  beilegen. 

Von  Werken  des  Timokles  und  des  jüngeren  Timarchides 
kennen  wir  nur  die  aus  Pausanias  bereits  angeführten :  die 
Statue  des  Faustkämpfers  Agesarchos,  den  bärtigen  Askle- 
pios  zu  Elatea  und  ebendaselbst  die  zum  Kampfe  gerüstete 
Athene  Kranaea,  deren  Schild  nach  dem  der  Parthenos  zu 
Athen  copirt  war.    Unentschieden  lassen  wir,  ob  von  Plinius 
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(34,  91)  der  erste  oder  der  zweite  Timarchides  unter  den  Erz- 
bildnern  genannt  wird,  welche  Athleten,  Bewaffnete,  Jäger 
und  Opfernde  darstellten. 

Athenische  Künstler  in  Rom  und  Italien. 

Apollonios,  Sohn  des  Nestor,  der  Künstler  des  berühm- 
ten Heraklestorso  im  Vatican,  zufolge  der  Inschrift: 

ATTOAAGüNIOZ 
NEETOPOZ 
AOHNAIOE 
ETTOIEl 

C.  I.  Gr.  n.  6136;  Visconti  PCI.  II,  p.  72,  t.  X.  Mit  derselben 
Inschrift  soll  sich  noch  ein  anderes  Werk  des  Künstlers  im 
Palast  Massimi  zu  Horn  befunden  haben ,  der  Torso  eines  He- 
rakles oder  eines  Asklepios,  welcher  nach  dem  freilich  immer 
verdächtigen  Zeugnisse  eines  Manuscripts  von  Pirro  Ligono 
aus  den  Kuinen  der  Thermen  des  Agrippa  stammte  *).  Von 
einem  dritten  Werke  will  die  Dionigi  (Viaggio  fol.  45,  6)  die 
gleichlautende  Inschrift  zu  Arce  bei  Arpinum  gesehen  haben. 
—  Für  die  Bestimmung  der  Zeit  des  Künstlers  geben  uns  zu- 
erst die  Buchstabenformen  bestimmte  Anhaltspunkte:  A  mit  ge- 
brochenem Querstriche  und  das  cursive  (jj  führen  auf  das  letzte 
Jahrhundert  der  römischen  Republik  a).  Diese  Zeitbestimmung 
lässt  sich  aber  durch  wahrscheinliche  Vennuthungen  noch  en- 
ger begrenzen.  Der  Torso  ist  bei  Campo  di  fiore  gefunden, 
wo  bekanntlich  das  Theater  des  Pompeius  (699  d.  St.  geweiht) 
und  andere  Bauten  desselben  standen.  Die  Schriftzüge,  mit 
dieser  Thatsache  verbunden,  führen  daher  auf  den  Schluss, 
dass  der  Künstler  sein  Werk  ursprünglich  zum  Schmucke  die- 
ser Bauten  arbeitete.  Daraus  würden  sich  auch  die  Spuren 
antiker  Restaurationen  am  besten  erklären,  indem  namentlich 
das  Theater  mehrere  Male  durch  Feuersbrünste  litt  3).  Dass 
ein  anderes  Werk  nach  Arce  durch  Cicero,  welcher  dort  ge- 
boren und  begütert  war,  gekommen  sei,  wage  ich  nur  deshalb 
nicht  bestimmter  auszusprechen,  weil  ebendaselbst  auch  die 


1)  Spon  misc.  p.  122.  Winck.  W.  VI.  1,  171.  Beschreib.  Roms  II,  2, 
S.  120.  2)  Vgl.  Thiersch  Ep.  S.  113  Noten.  Ich  bemerke  iu  Rücksicht  auf 
seine  Ausführung,  dass  das  C  lunatum  auf  dem  Torso  sich  nicht  findet;  in  der 
Inschrift  von  Arce  aber  es  anzunehmen ,  ist  die  gedruckte ,  nicht  facsimilirte 
Abschrift  der  Dionigi  schwerlich  zuverlässig  genug.       3)  S.  Becker  Topographie 
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Inschrift  von  einem  Werke  des  wahrscheinlich  späteren  Gly- 
kon  gefunden  worden  ist.    Dagegen  lässt  sich  mit  den  oben 
ausgesprochenen  Annahmen  eine  Stelle  des  Chalcidius  zu  Pla- 
to's  Timaeus  (p.  440  ed.  Meurs.)  vortrefflich  in  Verbindung 
setzen,  welche  nachgewiesen  zu  haben  das  Verdienst  Lersch's 
ist 1):  Ut  cnim  in  simulacro  Capitolitü  Iovis  est  una  species 
eboris,  est  item  alia,  quam  Apollonias  artifex  auxit  animo,  ad 
quam  directa  mentis  acie  speciem  eboris  poliebat  •••.*).  Frei- 
lich fehlen  uns  sonst  alle  Nachrichten  über  eine  Statue  des 
capitolinischen  Juppiter  aus  Gold  und  Elfenbein.    Aber  aus 
welchem  Gruude  sollten  wir  an  der  Richtigkeit  der  Angabe 
des  Chalcidius  zweifeln?    Der  Tempel  war  unter  Sulla  abge- 
brannt; aber  noch  691  ward  an  seiner  Wiederherstellung  ge- 
arbeitet, da  Caesar  am  ersten  Tage  seiner  Praetur  dem  Catu- 
lus  die  Aufsicht  über  den  Bau  zu  entreissen  strebte8).   Da-  . 
mals  musste  die  Notwendigkeit  vorhanden  sein,  das  zu  Grunde 
gegangene  Bild  durch  ein  neues,  wo  möglich  glänzenderes,  zu 
ersetzen.    Dieser  Aufgabe  aber  musste  ein  athenischer  Künst- 
ler, welcher  das  Bild  der  Parthenos  kannte,  und  überhaupt, 
wie  wir  sehen  werden,  im  Geiste  der  alten  attischen  Kunst 
zu  arbeiten  bestrebt  war,  vorzugsweise  gewachsen  erscheinen. 
Von  einer  Wiederbelebung  der  chryselephantinen  Kunst  finden 
wir  aber  gerade  in  dieser  Zeit  auch  sonst  Spuren,  so  bei  Pasiteles. 
Wir  werden  daher  als  hinlänglich  gesichert  annehmen  können, 
dass  Apollonios  ein  Zeitgenosse  des  Pompeius  und  Caesar  war. 

[In  einer  bei  Rom  ausgegrabenen  und  nach  Volterra  in  das 
Museum  Guarnacci  versetzten  Inschrift: 

AZETPArAAOE 

NEETOPOE 

AnEAEYOEPOE 
(C.  I.  Gr.  u.  6659)  hat  man  geglaubt,  den  Vater  des  Apollo- 
nios, Nestor,  wiederzufinden,  und  vielleicht  darum  Asstragalos 
für  einen  Künstler  halten  wollen,  wozu  nach  der  Fassung  der 
Inschrift  indessen  nicht  hinlänglicher  Grund  vorhanden  ist.] 
Apollonios,  Sohn  des  Archias: 

ATTOAAONIOE  APXIOY  A0HNAIOE  ETTOHEE 
(C.  I.  Gr.  n.  6137  verbessert  nach  einem  Stanniolabdrucke), 
bekannt  als  der  Künstler  einer  inHerculanum  gefundenen  Bronze- 

1)  Bull,  dell*  Inst.  1847,  p.  107.  2)  Schon  früher  bezog  sie  Osann 
im  Kunstblatt  1830,  S.  331  mit  geringerem  Grunde  auf  Apollonios,  des  Archias 
Sohn.      3)  Becker  Topogr.  S.  399. 
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büste  eines  jugendlichen  Mannes,  welchen  man  ohne  hinläng- 
lichen Grund  für  Augustus  erklärt  hat:  Mus.  Hcrcul.  I,  tab. 
45,  46.  Doch  lehren  die  Formen  der  Buchstaben,  dass  der 
Künstler  etwa  in  dessen  Zeit  gelebt  haben  muss.  Der  Name 
Apollo nios  ohne  Angabe  des  Vaterlandes  findet  sich 
ausserdem  noch  auf  zwei  Kunstwerken.  Das  eine  in  der  Egre- 
mont'schen  Sammlung  zu  Petworth  ist  ein  junger  Satyr,  der 
an  dem  zur  Stütze  dienenden  Stamme  die  Inschrift  'Anohkri- 
ytoq  iiroUi  trägt,  von  vorzüglicher  Schönheit:  O.  Müller, 
Amalth.  III,  S.  252.  Ein  Apollo  mit  derselben  Namensunter- 
schrift von  geringerer  Arbeit  ward  in  der  Villa  des  Hadrian 
bei  Tivoli  gefunden:  Visconti  PCI.  III,  p.  «46.  Wohin  er  ge- 
kommen sein  mag,  ist  mir  unbekannt,  weshalb  ich  nicht  zu 
entscheiden  vermag,  ob  doch  nicht  beide  Statuen  von  einem 
und  demselben  Künstler  herrühren. 

» 

[Nicht  beistimmen  kann  ich,  wenn  Franz  C.I.Gr,  n.  6139 
aus  der  wahrscheinlich  modernen  Unterschrift  einer  kleinen 
Zeusstatue:  ATTOAAßN,  einen  Künstlernamen  *AnoMia>>[io$ 
hnout]  machen  will.] 
K 1  c  o  m  e  n  e  s. 

lieber  die  verschiedenen  Künstler  dieses  Namens  haben 
wir  folgende  Nachrichten: 

1)  Unter  den  Monumenten  im  Besitze  des  Asinius  Pollio 
befanden  sich  Thespiaden  aus  Marmor  von  der  Hand  des  Kleo- 
menes:  Plin.  36,  33. 

2)  Ein  Künstler  dieses  Namens,  Sohn  des  Apollodoros  aus 
Athen,  machte  die  unter  dem  Namen  der  medieeischen  be- 
kannte Venus : 

KAEOMENHE  AfTOAAOAßPOY 
AOHNAIOZ  ETTOELEN 
C.I.Gr,  u.  6157,  Wo  über  die  Schreibung  der  Inschrift  ausführlich 
gehandelt  ist  ;  vgl.  Raoul-Hochelte  Lettre  a  Mr.  Schorn  p.  450. 

3)  Klcomenes,  Sohn  des  Kleomenes  aus  Athen: 

KAEOMENHC 
KAEOMENOYC 
A0HNAIOE  E 
nOIHCEN 

C.  I.  Gr.  n.  6157,  machte  die  Statue  eines  früher  mit  Unrecht 
Germanicus  genannten  Homers,  in  Gestalt  eines  Hermes,  wie 
eine  in  der  Villa  Ludovisi  vorhandene  Statue  dieses  Gottes  un- 
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widersprüchlich  lehrt«  Sie  befand  sich  früher  in  der  Villa  Mon- 
tallo;  und  wenn  daher  Gudius  (zu  Phaedr.  V,  1,102)  als  eben 
dort  befindlich  einen  „Augusti  clypeus  (busto)"  mit  der  nemli- 
chen  Inschrift  beschreibt ,  so  haben  wir  dies  wohl  nur  aus  einer 
Verwechselung  zu  erklären;  vgl.  Jahn  Aren.  Zeit.  N.  48,  S.388. 

4)  Auf  einer  runden  Ära  des  Florentiner  Museums  mit  der 
Darstellung  des  Opfers  der  Iphigenia  findet  sich  ohne  Angabe 
des  Vaters  und  des  Vaterlandes:  • 

KAEOMENHX  EnOIEI 
C.  I.  Gr.   n«  6159;    Uhden  Abhandl.   der  Berl.  Acad.  181«, 
S.  74  flgdd. 

[Unberücksichtigt  können  vier  andere  dem  Kleomenes  beige- 
legte Werke  bleiben:  eine  Euterpe,  eine  Amazone,  ein  Satyr  mit 
Panther  und  ein  bogenspannender  Amor  in  der  Pembrockeschen 
Sammlung  zu  Whilston-house.  Denn  die  Zweifel  Viscontis 
an  der  Richtigkeit  der  auf  sie  bezüglichen  Angabe  ')  finden 
eine  Bestätigung  darin,  dass  dieselbe  in  dem  neiien  zuverläs- 
sigen Cataloge  dieser  Sammlung  gänzlich  fehlt.] 

Ueber  die  Fragen,  wie  viele  Künstler  des  Namens  Kleo^- 
menes  wir  zu  unterscheiden,  und  ob  wir  einen  Familienzu- 
sammenhang  unter  ihnen  anzunehmen  haben,  ist  von  Visconti2) 
und  von  Voelkel  3)  ausführlich  gehandelt  worden,  und  die  Er-, 
gebnisse  des  Letzteren  haben  sich  mir  im  Ganzen  durch  eigene 
Forschung  bestätigt.  Um  einen  festen  chronologischen  Halt- 
punkt zu  gewinnen,  hat  man  früher  angenommen,  die  Thes- 
piaden des  Kleomenes  bei  Asinius  Pollio  seien  mit  den  gleich-' 
namigen  Statuen  identisch,  welche  sonst  als  vor  dem  Tempel 
der  Felicitas  aufgestellt  erwähnt  werden.  Diesen  Tempel  hatte 
L.  Lucullus,  nicht  der  Besieger  des  Mithridates,  sondern  der 
durch  seine  Kriege  in  Spanien  um  602  d.  St.  berüchtigte 4), 
erbaut,  aber  erst  einige  Zeit  später,  nach  der  Zerstörung  Ko- 
rinths,  607,  geweiht.  Zu  dieser  Feier  lieh  er  sich  von  Mummius 
die  Statuen  der  Thespiaden,  welche  dieser  aus  Thespiae  mitge- 
bracht hatte,  weihete  sie  aber  sammt  dem  Tempel,  so  dass  sie 
ohne  Verletzung  der  Religion  nicht  wieder  weggenommen  wer- 
den durften  5).   Diese  Thespiaden  standen  dort  noch  683  d.  St., 


1)  Op.  var.  III,  p.  14.       2)  Op.  var.  III,  p.  10  sqq.       3)  Nacblass,  S. 

138  flgdd.  4)  Appian  de  reb.  Hisp.  51  —  55.  5)  Dio  Cass.  fragt».  Pei- 
lesc.  81. 

Brunn,  Geschichte  der  g-riech,  Ktinitler,  35 
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als  Cicero  den  Proeess  gegen  Verres  führte  (IV,  t,  4).  Wel- 
che Schicksale  der  Tempel  in  den  zunächst  folgenden  Jahren 
hatte,  ist  unbekannt.  Nur  erzählt  Dio,  dass  an  der  Stelle  der 
alten  Curie  Lepidus  einen  "Tempel  der  Felicitas  erbaut  und  709 
als  Magister  equitum  vollendet  habe;  ob  einen  zweiten,  wah- 
rend der  andere  noch  bestand,  ist  nicht  gesagt.  Endlich  theilt 
Plinius  (36,  39)  aus  Varro  mit,  dass  der  römische  Ritter  Ju- 
ri ins  Piscictilus  sich  in  eiue  der  Thespiaden  verliebte,  welche 
beim  Tempel  der  Felicitas  standen.  Aus  diesem  Ausdruck  nun, 
„sie  standen",  hat  man  den  Schluss  ziehen  wollen,  der  Tem- 
pel sei  vor  oder  zu  der  Zeit  des  Asinius  Pollio  zerstört  wor- 
den, und  bei  dieser  Gelegenheit  seien  die  Statuen  in  seinen 
Privatbesitz  gekommen.  Allein  hier  dürfen  wir  eine  zweite 
Angabe  des  Plinius  (34  ,  69)  nicht  ausser  Acht  lassen,  nach 
Welcher  „Praxiteles  die  Bilder  machte,  welche  vor  dem  Tem- 
pel der  Felicitas  standen,  so  wie  auch  die  Venus,  welche  mit 
dem  Tempel  durch  eine  Feuersbrunst  unter  Claudius  zu  Grunde 
ging."  Allerdings  spricht  Plinius  hier  ausdrücklich  von  Erz- 
statuen,  während  die  erste  Notiz  sich  in  dem  Buche  über  die 
Marmorwerke  findet.  Da  aber  doch  schwerlich  zwei  Thespia- 
dengruppen  an  einem  und  demselben  Orte  standen,  Plinius 
aber,  wo  es  sich  um  eine  beiläufige  Notiz  über  verlorene 
Werke  handelt,  leicht  einmal  irren  konnte,  so  werden  wir  die 
Gruppe  des  Mummius  vor  dem  Tempel  der  Felicitas  für  ein 
Werk  des  Praxiteles  halten  müssen,  welcher  ja  nachweislich 
auch  sonst  für  Thespiae  arbeitete.  Die  des  Kleomenes  könnte 
mit  derselben  dann  nur  in  sofern  etwas  zu  thun  haben,  als 
sie  etwa  für  eine  mehr  oder  minder  freie  Nachbildung  in  Mar- 
mor zu  halten  wäre.  Für  eine  Zeitbestimmung  des  Künstlers 
gewinnen  wir  dadurch  aber  nichts,  wenn  wir  nicht  annehmen 
wollen,  dass  er  im  Auftrage  des  Pollio  selbst  arbeitete.  In 
diesem  Falle  könnte  er  mit  einem  der  aus  den  Inschriften  be- 
kannten Kleomenes  recht  wohl  identisch  sein.  Denn  nach  den 
Buchstabenformen  ist  der  Künstler  der  sogenannten  Gennani- 
cusstatue  schwerlich  älter  als  Asinius;  welcher  713  Consul 
war.  Die  Inschrift  der  mediceischen  Venus  ist  leider  in  ihren 
ursprünglichen  Formen  sehr  ungenügend  bekannt.  Dass  der 
in  ihr  genannte  Kleomenes  der  Vater  des  andern  war,  ist  al- 
lerdings nicht  unwahrscheinlich,  und  in  diesem  Falle  Hessen 
sich  alle  die  verschiedenen  Erwähnungen  auf  zwei  Künstler 
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zurückfuhren,  welche  im  letzten  Jahrhundert  v.  Chr.  lebten; 
ja,  wenn  wir  bedenken,  dass  die  Venus  innerhalb  des  Porti- 
cus  der  Octavia  gefunden  sein  soll  so  wäre  sogar  die  Mög- 
lichkeit nicht  abzuweisen,  dass  sie  ursprünglich  zum  Schmuck 
dieser  Anlage  gearbeitet  wurde,  als  Augustus  sie  erneuerte 
und  erweiterte. 

C.  A  viani  us  En  an  der. 

Die  Zusammenstellung  der  Nachrichten  über  ihn  entnehme 
ich  einem  Artikel  Bcrgk's  in  der  Ztschr.  f.  Altw.  18-47.  S.  171 
—  Die  bekannteste  Erwähnung  des  Euander  findet  sich  bei 
Horaz,  Sat.  I,  3,  90: 

Comminjiit  lectum  potus  mensave  catillum 
Kuandri  manibus  trimm  deiecit. 

Dazu  bemerkt  der  Schöll ast  aus  den  Schriften  derer,  welche 
sich  mit  den  Personen  bei  Horaz  beschäftigten:  Euander  sei 
ein  Caelator  und  Bildhauer  (plastes  statuarum)  gewesen,  wel- 
chen 31.  Antonius  mit  sich  aus  Athen  nach  Alexandrien  ge- 
nommen habe,  von  wo  er  unter  den  Gefangenen  nach  Rom 
gebracht  sei;  und  hier  habe  er  viele  bewunderungswürdige 
Werke  gemacht.  Dass  er  noch  unter  Augustus  zur  Zeit  der 
Gründung  des  palatinischen  Apollotempels  thätig  war,  geht  aus 
Pttnius  hervor,  welcher  erzahlt,  dass  der  Statue  der  Diana  im 
Apollotempel,  einem  Werke  des  Timotheus.  Avianius  Euander 
(so  schreibt  den  Namen  die  Bamberger  Handschrift)  einen 
neuen  Kopf  aufsetzte  (36,  32).  Wie  er  zu  dem  Namen  Avia- 
nius gekommen  sein  mag,  .lässt  sich  aus  einigen  Erwähnun- 
gen bei  Cicero  schliessen.  Dieser  nennt  nemlich  (ad  fam. 
XIII,  2)  als  Patron  des  Euander  den  M.  Aemilius,  welcher  an 
zwei  anderen  Stellen  (ad  fam.  XIII,  21  und  27)  nach  den  be- 
sten Handschriften  selbst  Avianianus,  als  Adoptivsohn  eines 
Avianius,  heisst.  In  den  Besitz  des  Letzteren  mochte  also 
'  Euander  bei  seiner  Ankunft  aus  Aegypten  als  Sklave  gekom- 
men und  später  freigelassen  worden  sein.  Cicero  war  mit  ihm 
befreundet  und  Hess  z.  B.  durch  Q.  Fadius  Gallus  von  ihm 
Kunstwerke  zum  Schmucke  seiner  Villa  kaufen  (ad  fam.  VII, 23). 
nemlich  ein  Paar  Bacchantinnen,  einen  Mars  und  einen  Trapezo- 
phoros.  Da  dieser  Kauf  indessen  auf  einem  Misverständnisse 
beruhte,  und,  wie  es  scheint,  Cicero  eigentlich  Gemälde  zu 


\)  Saute  Öartoli  bei  Fea  Mise.  I ,  p.  263. 

35* 
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erwerben  .wünschte,  so  kann  es  scheinen,  dass  Euander  nicht 
nur  Künstler,  sondern  auch  Kunsthändler  und  Rost  an  rat  eur 
war,  und  die  gekauften  Werke  vielleicht  aus  älterer  Zeit 
stammten;  wofür  auch  der  Umstand  spricht,  dass  Damasippus 
sich  bereit  erklärt  hatte,  wenn  Cicero  auf  den  Kauf  nicht  ein- 
gehen wolle,  die  Statuen  zu  übernehmen.  Des  Damasippus 
Liebhaberei  war  aber  nach  Horaz  (Sat.  IT,  3,  54")  vorzugsweise 
auf  ältere  Kunstwerke  gerichtet. 
Diogenes. 

„Das  Pantheon  des  Agrippa  schmückte  Diogenes  von  Athen, 
und  seine  Karyatiden  unter  den  Säulen  dieses  Tempels  werden 
wie  wenige  andere  Werke  geschätzt ,  so  wie  auch  die  im 
Giebel  (in  fastigio)  aufgestellten  Bildwerke,  welche  nur  we- 
gen der  Höhe  des  Ortes  minder  berühmt  sind":  Plin.  36  ,  38. 
Das  Pantheon  ward  von  Agrippa  in  seinem  dritten  Consu- 
late  geweihet:  727  d.  St.  Von  den  Karyatiden  sind  uns 
möglicherweise  noch  zwei  erhalten :  die  eine  mit  Recht  hoch- 
geschätzte im  Braceio  uuovo  des  Vaticans,  welche  in  der 
ganzen  Anlage  mit  denen  des  Erechtheum  so  übereinstimmt, 
dass  man  sie  wirklich  eine  Zeillang  für  eine  derselben  aus- 
geben wollte.  Die  andere,  welche  sich  bei  aufmerksa- 
mer Betrachtung  in  allen  Einzelnheiten  als  das  Seitenstück 
der  ersten  erweist,  steht,  durchaus  vernachlässigt  und 
durch  falsche  Restaurationen  unkenntlich  gemacht,  im  Hofe 
des  Palazzo  Giustiniani  (Gal.  Giust.  I,  124)  in  unmittelbarer 
Nähe  des  Pantheons,  wodurch  wenigstens  die  Vermuthung 
nahe  gelegt  wird,  dass  sie  zu  den  einst  in  diesem  Gebäude 
befindlichen  gehöre. 

Der  Name  Diogenes  ist  wahrscheinlich  herzustellen  in  der 
fragmentirten  Inschrift  einer  bacchischen  Knabenfigur  (Jac- 
chus?)  aus  Gabii: 

A 

...TEN  HE  KAI  AEE . . . 
...OlEflOlOY.... 
Visconti  Mon.  Gab.  n.  12;  C.  E.  Gr.  n.  6144.    Die  Ergänzung 

des  zweiten  Namens  ist  wegen  des  übergeschriebenen  Zei- 
chens ungewiss:  weder  Aeschines  noch  Alexandros,  wie  man 
vorgeschlagen  hat,  bieten  irgend  eine  Gewähr  der  Richtigkeit. 
Eben  so  wenig  lässt  sich  sagen,  ob  in  der  zweiten  Zeile 
*ji&qvaloi  oder  etwas  anderes  zu  ergänzen  ist.    Uebrigens  ge- 
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bort  die  Sculplur  der  späten  Kaiserzeit  an;  und  Diogenes,  der 
Zeitgenosse  des  Agrippa,  könnte  also  in  der  Inschrift  nur  iu 
dem  Falle  genieint  sciu,  dass  von  ihm  das  Original  dieser  Fi- 
gur herrührte. 
GJykon. 

Sein  berühmtestes  Werk  ist  der  faruesischc  Herakles  mit 
der  Inschrift  : 

TAYKCjüN 
AOHNAIOC 

enoiei 

C.  I.  Gr.  n.  6142.  Eine  gleichlautende  Inschrift  befindet  sich 
im  Museum  Biscari  zu  Catanea,  welches  freilich  zum  grossen 

Theil  nur  Copien  enthält:  n.  5650;  eine  andere:    TAYKßN  ' 

o 

AOHNAIC  •  EROIEI  sah  die  Dionigi  zu  Arce  bei  Arpinum 
(Viagg.  fol.  45  b).    Ohne  das  Verbum,  nur 

TAYKGüN 
AOHNEIOC 

steht  der  Name  auf  einer  Wiederholung  der  Heraklesstatue  im 
Guarnacci'schen,  jetzt  städtischen  Museum  zu  Volterra:  C.  I. 
Gr.  d.  6143;  Douati  suppl.  vett.  iuscr.  34,  wo  die  Statue,  nur 
verkehrt,  abgebildet  ist.  Die  Inschrift  ist  nach  Gerhard  (Neap. 
alt.  Bildw.  S.  31)  unverdächtig,  doch  meint  Jahn  (Arch.  Aufs. 
S.  162),  dass  die  Statue  nur  eine  alte  Copie  nach  dem  Werke 
des  Glykon  seiu  möge.  Die  Buchstabenformen  am  farnesischen 
Herakles,  welche  allein  ich  aus  eigener  Anschauung  kenne, 
das  CO,  C,  TT,  fuhren  uns  mindestens  in  den  Anfang  der 
Kaiserzeit. 

[Boissard  Ant.  rom.  IV,  117  hat  ein  Relief  publicirt,  auf 
welchem  Herakles  auf  seine  Keule  gestützt  dargestellt  ist,  an 
welcher  unten  ein  Amor  spielt;  ihm  gegenüber  steht  Sil  van  iu 
eine  Herme  auslaufend,  und  zu  deren  Füssen  ein  Adler  mit 
dem  Blitze;  zwischen  Beiden  sieht  man  einen  Stern,  darüber 

T 

ein  Monogramm:  M?  unten  die  Inschrift: 

□Eni  AAEZIKAKßl 
TAYKßN 

Für  ein  Werk  des  bekannten  Glykon  brauchen  wir  dieses  Re- 
lief allerdings  nicht  zu  halten.  Auffällig  aber  muss  immer  in 
demselben  die  Verbindung  bleiben,  in  welcher  hier  ein  Glykon 
mit  dem  Herakles  erscheint,  der  Name  des  Künstlers  mit  dem 
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Gotte,  welchen  er  bildete.   Die  einfachste,  durch  die  Abson- 
derlichkeiten des  Reliefs  unterstützte  Aufklärung  dieses  Ver- 
hältnisses bietet  sich  gewiss  in  der  Annahme  dar,  dass  es  auf 
einer  modernen  Fälschung  beruht] 
Antiochos. 

Auf  einer  Pallasstatue  der  Villa  Ludovisi  in  Rom  liest 
man  den  fragmentirten  Künstlernamen : 

jTIOXOE 
INAIOE 

noiEi 

C.  I.  Gr.  u.  6135;    Welcker  Ann.  deir  Ins«.  1841,  p.  54  sqq. 
Mon.  III,  t.  28. 
Kriton  und  Nikolaos. 
Ihr  Name  findet  sich  an  dem  Korbe,  welchen  eine  Karya- 
tide in  der  Villa  Albani  auf  dem  Kopfe  trägt: 

KPITftNKAI 
NIKOAAOE 
A0HNAIo|  E170I 
OYN 

C.  I.  Gr.  n.6160.  Winckelmann  W.  VI,  1, 10«.  Sie  ward  nebst  ei- 
ner anderen  und  dem  Fragmente  einer  dritten  in  der  Vigna  Strozzi 
hinter  dem  Grabe  der  Caecilia  Metella  gefunden.  Die  Schrift- 
züge deuten  blos  allgemein  auf  römische  Zeit.  Da  aber  in  der 
Nähe  des  Fundortes  sich  die  Anlagen  des  Herodes  Atticus  beim 
Pagus  triopeus  befanden,  so  ist  es  nicht  unmöglich,  dass  die 
Statuen  zu  einem  der  von  ihm  erbauten  Gebäude  gehörten. 
Salpion. 

Sein  Werk  ist  der  unter  dem  Namen  des  Taufbeckens  von 
Gaeta  bekannte  Krater  mit  bacchischen  Reliefs: 

ZAAniftN 
A0HNAIOE 
EnOIHEE 

C.  I.  Gr.  n.  6168;  Mus.  Borb.  I,  t.  49.  Welcker  Ztschr.  f.  alte 
Kunst,  S.  500flgdd.  Taf.  V.  Die  Buchstaben,  wie  ich  sie 
gebe,  sind  nach  einem  Stanniolabdrucke  revidirt.  Sie  sind  im 
Ganzen  besser,  als  in  allen  hier  aufgezählten  Werken  der 
Athener;  doch  gehört  das  A  der  Periode  an,  von  welcher  es 
•ich  hier  handelt.  Ein  anderes  Relief  mit  der  Inschrift 
EAAnmiM  EI10IHEE  sah  Welcker  (Rh.  Mus.  N.  F.  VI. 
8.  403)  in  der   Sammlung  des  Malers  Palagi  iu  Mailand; 
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„Zeus  sitzend  uud  zwei  spendende  Krauen,  wovon  die  eine 
dem  Gölte  in  die  Schale  eingiesst,  während  ihre  Gebieterin, 
hinter  diesem,  die  den  Peplos  im  Nacken  fasst,  die  eigentlich 
Darbringende  zu  sein  scheint." 
Sosibius. 

Auf  einer  aus  Horn  in  das  Museum  des  Louvrc  versetz- 
ten Marmorvase  mit  bacchischen  Reliefs  liest  man: 

ZÄZIBIOZ 
AOHNAloZ  EHO... 
C.  L  Gr.  n.  6170;  Clarac  Mus.  de  sculpt.  t.  186,  n.  338. 

Athenische  Künstler  [in  Griechenland. 

Eucheir  und  Eubulides. 
Eucheir  wird  von  Plinius  (34,  91)  unter  den  Erzbilduern 
genannt,  welche  Athleten,  Bewaffnete,  Jäger  und  Opfernde 
darstellten.  Ferner  erwähnt  Pausanias,  dass  sich  zu  Pheneos 
in  Arkadien  ein  marmornes  Bild  des  Hermes  von  dem  Athener 
Eucheir,  dem  Sohne  des  Eubulides,  befand.  Der  Letztere  aber 
wird  von  Plinius  (34,  88)  ebenfalls  angeführt  wegen  der  Sta- 
tue eines  „digitis  computans. "  Bedeutender  jedoch  ist  ein 
Werk,  welches  Pausanias  (I,  2,  4)  als  im  inneren  Kerameikos 
aufgestellt  beschreibt.  Es  bestand  aus  den  Statuen  der  Athene 
Paeonia,  des  Zeus,  der  Musen,  der  Mnemosyne  und  des 
Apollo,  welche  von  Eubulides  nicht  nur  gearbeitet,  sondern 
auch  geweiht  waren.  Eine  weitere  Ergänzung  dieser  Nach- 
richten bieten  zwei  athenische  Inschriften.  Die  eine  auf  der 
Äkropolis  in  der  Nähe  des  Erechtheums  gefundene  (jetzt  im 
Museum  des  Louvre  zu  Paris)  gehört  einer  Basis  an,  welche 
die  Statue  einer  Pallaspriesterin  aus  dem  Geschlechte  der  Bu- 
taden  trug,  die  von  dem  Redner  Lykurg  abstammte.  Voll- 
ständiger, als  sie  jetzt  erhalten  ist,  sah  sie  Köhler,  dessen 
Abschrift  Böckh  (C.  I.  Gr.  I.  add.  p.  916,  n.  666)  mittheilt. 
Die  auf  die  Künstler  bezügliche  Zeile  lautet: 

tö]X&P  KAI  EYBOYAIAHCEPOIHSAN 

(Uebcr  die  Formen  der  Buchstaben  vgl.  Clarac  inscr.  pl.  XLI, 
443.).  Die  zweite  Inschrift  fand  sich  in  der  Nähe  des  alten 
Dipylon  zu  Athen  am  Ausgange  der  neuen  Hermesstrasso: 

...  XEIPOZKPÄFlAHZenOIHZEN 

Uoss  Lc  monument  d'Eubulidcs,  und  Kunstbl.  1837,  S.  91;  Ste- 
phan* Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  38;  vgl.  Rangabc  Rev.  arch.  II, 
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p.  429.     Den  fehlenden  Anfang  ergänzt  Ross:  E$ßovXtöt}<; 
E%]xeiQO$  KQODniStig  InolifitV)  wie  ich  glaube,  mit  vollem  Recht. 
Denn  da  wir  einmal  in  dieser  Künstlerfamilie  die  Namen  Eubu- 
lidcs  und  Eucheir  kennen,  so  erscheint  es,  wenn  nicht  durch- 
aus unstatthaft,  doch  höchst  unwahrscheinlich ,  nach  dem  Vor- 
schlage von  Stephani  und  Rangabe'  neben  diesen  beiden  noch 
EvxetQog  (als  Nominativform)  anzunehmen  und  auf  diesen,  nicht 
auf  Eubulides  als  Sohn  des  Eucheir  die  Inschrift  zu  beziehen. 
-    Dagegen  scheinen  diese  Gelehrten  mit  Recht  an  Ross'  anderer 
Annahme  zu  zweifeln:  dass  die  Inschrift  zu  dem  von  Pausa- 
nias  beschriebenen  Werke  des  Eubulides  gehöre,  weil  man 
sie  bei  einem  umfangreichen  Piedestal  gefunden,  welches  zur 
Aufnahme  desselben  ganz  geschickt  sei.    Ich  wage  nichts  über 
die  topographischen  Bedenken  zu  entscheiden,  welche  gegen 
diese  Ansicht  erhoben  sind.    Doch  ist  der  Fundort  so  wenig 
entscheidend,  dass  Ross  nicht  sowohl  auf  ihn  seine  Behaup- 
tung gründet,  als  vielmehr  auf  letztere  topographische  Schlüsse 
bauet.   Aber  Pausanias  scheint  das  Werk  nicht  neben,  son- 
dern im  Hause  des  Polytion  aufgestellt  gesehen  zu  haben, 
welches  damals  dem  Dionysos  Melpomenos  (einer  dem  Apollo 
Musagetes  verwandten  Gottheit)  geweiht  war.    Noch  wichti- 
ger ist  es,  dass  nach  Pausanias  Eubulides  die  Statuen  nicht  nur 
gemacht,  sondern  auch  geweiht  hatte,  was  mit  dem  einfachen 
inolfflsv  der  Inschrift  nicht  wohl  In  Einklang  zu  bringen  ist. 

Nehmen  wir  alle  diese  Nachrichten  zusammen,  so  lassen 
sich  daraus  zwei  verschiedene  genealogische  Reihen  bilden: 

Eubulides  Eucheir 

!  1  - 

Eucheir  Eubulides 

I  I 
Eubulides  Eucheir 

deren  erstere  von  Böckh,  die  zweite  von  Raoul-Rochettc 

(Lettre  ä  Mr.  Schorn,  p.  307)  vertheidigt  wird.   Eine  bestimmte 

Entscheidung  ist  in  dieser  Streitfrage  um  so  weniger  möglich, 

als  wir  nicht  wissen  können,  ob  sich  nicht  dieselben  Namen 

noch  in  mehreren  Generationen  wiederholten.     Den  einzigen 

sicheren  Haltpunkt  gewähren  wohl  die  Inschriften,  indem  nach 

den  Buchstabenformen  die  zweite  die  jüngere  zu  sein  scheint. 

Für  die  Bestimmung  der  Zeit  ergiebt  sich  daraus  wenigstens 

so  viel,  dass  diese  Künstlerfamilie  etwa  gegen  den  Beginn  der 

Kaiserzeit  blühte. 
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Antignotos  und  Eumnestos. 
Auf  der  Akropolis  zu  Athen,  zwischen  Propylacen  und 
Parthenon  wurde  1838  eine  Statuenbasis  mit  folgender  Inschrift 
entdeckt: 

AEÄ  PÄZKOYFTOPINKOTYOZ 

ÄPETHZ  ENEKEN  THE  EIZ  EÄ[t>]TON 

ÄNTirNI2TOZ  EPOIhlZE 
Ross  Kstb!.  1838,  S.  183;  Stephani  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.34. 

Rhaskuporis  II,  Sohn  des  Kotys,  stand  738  a.  u.  c.  noch  unter 
Vormundschaft  und  ward  743  in  einer  Schlacht  von  den  Bos- 
sen besiegt  und  getödtet. !).  Indem  sonach  die  Zeit  des  Au- 
tignotos  hinlänglich  bestimmt  ist,  werden  sich  vielleicht  auch 
die  Schwierigkeiten  lösen,  welchen  die  Deutung  einer  anderen 
athenischen  Inschrift  unterworfen  ist.  Sie  lautet  nach  der  Ab- 
schrift Kohlers  (C.  I.  Gr.  n.  359;  vgl.  addend.  p.  911): 

O  AHMOZ 
BAZIAEA  KOYTYN  BAZIAEA 
PAIZKOYnOPlAOZ  YON  APETHZ 
ENEKEN  KAI  EYNOIAZTHZ  EIZAYTON 

Ootyoufy  2A3INVIVU  AOVI±Vd>IIZUZ  ZO±ZHNWA3 

Die  Akerbladschcn  Scheden  hatten  statt  der  letzten  Zeile: 

N3ZHIOU3  20NOJI±NY 

Wahrscheinlich  aber  sind  diese  Worte  schlecht  copirt  und  von 
der  Rückseite  der  Basis  entnommen,  auf  welcher  Köhler  las: 

O  AHMOZ 
n  AYA  AON  <J>ABION  MAEIMONAPE 
THZ  ENEKEN  THZ  EIZ  EAYTOy 

N3ZHIOU3  ZOXZJN  JI±NV 

Kotys  ist  wahrscheinlich  der  vierte  seines  Namens,  der  Vater 
des  in  der  ersten  Inschrift  genannten  Rhaskuporis  II.  Auffal- 
lend ist  die  verkehrte  Stellung  der  Künstlernamen,  für  welche 
sich  indessen  eine  Erklärung  finden  lasst.  Denn  es  ist  gewiss 
wahrscheinlicher,  dass  Antignotos,  der  Künstler  der  Statue 
des  Rhaskuporis,  auch  die  seines  Vaters  Kotys  machte,  als  dass 


1)  Boeckh  C.  I.  Gr.  I,  p.  430;  Cavedoni  di  alcune  monetc.  antiche  degli 
ultimi  re  di  Tracia  in  Ser.  III,  tom.  IV  der  Memorie  di  relig.  e  letterat. 
Modena  1846 
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wir  ihm  die  Statue  des  Paullus  Fabius  Maximus  beilegen  ,  des- 
selben vielleicht,  wie  Böckh  meint,  an  welchen  der  jüngere 
Plinius  einen  Brief  (VIII,  24)  richtete,  als  jener  von  Horn  zur 
Verwaltung  Griechenlands  abging.  Antignotos  nun  hatte  wahr- 
scheinlich seinen  Namen  auf  die  Rückseite  der  Basis  gesetzt; 
als  aber  dieselbe  später  für  die  Statue  des  Paullus  benutzt 
werden  sollte,  drehte  man  sie  um,  und  fiumnestos  setzte  nun 
gleichfalls  seinen  Namen  auf  die  der  Hauptaufschrift  entgegen- 
gesetzte Seite.  So  lange  die  Basis  stand ,  hinderte  die  Stel- 
lung der  Buchstaben  natürlich  jeden  Irrthum.  Sonach  haben 
wir  einen  Künstler  Antignotos  zur  Zeit  des  Augustus,  Eumnestos 
zur  Zeit  des  Trajan.  Der  erstere  ist  wahrscheinlich  derselbe, 
welcher  von  Plinius  (34,  86)  unter  den  Künstlern  angeführt 
wird,  die  eiusdem  generis  opera,  namentlich  Portraits  von 
Philosophen  u.  a.  machten.  Doch  werden  von  Antignotos  noch 
namentlich  ein  Perixyomeuos,  also  ein  Athlet  mit  der  Striegel, 
und  die  Statuen  der  Tyrannenmörder  (Harmodios  und  Aristo- 
geiton)  hervorgehoben. 

Hcphaestion,  Sohn  des  Myron,  ist  aus  den  Inschriften 
zweier  Statuenbasen  aus  Delos  bekannt,  auf  welchen  der 
Künstler  sich  beidemale  unterzeichnet  hat: 

H<t>AI£TlftN  MYPflNOE  A0HNAIOZ  EnOIEI 

C.  I.  Gr.  n.  228J,  2293.  Beide  beziehen  sich  auf  Portrait- 
statuen,  von  denen  die  erste  dem  Apollo,  der  Artemis  und 
Leto,  die  zweite  dem  Serapis,  der  Isis,  dem  Ann  bis  und 
Harpokrates  geweiht  war.  Aus  dem  letzteren  Umstaude  und 
der  damit  verbundenen  Erwähnung  der  fiekai  ijyÖQot  folgert 
Böckh ,  dass  llephaestion  nicht  vor  der  attischen  Herrschaft 
auf  Delos  01.152  gelebt  habe,  vielleicht  jedoch  sogar  erst  nach 
der  Schlacht  bei  Actium. 

Hephacstion,  Sohn  des  Demophilos: 

H*AI£TinN  AHMO0IAOY  AGHNAIOZ  EROIEI 

machte  ebenfalls  eine  Ehreustatue  für  Delos  von  derselben 
Klasse,  wio  der  ihm  namensverwandte  vorhergehende  Künst- 
ler: Villoison  Mem.  de  PAcad.  XLVH,  p.  297;  Kaoul -Rochcttc 
Lettre  ä  Mr.  Schorn,  p.  322. 

D  i  o  ti  ysod oros,  Mosschion  und  Adamas,  Söhne  des 
Adamas ; 
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AlONYEOAßPOE  KAI  MOEEXIftN 
KAI  AAAMAE  Ol  AAAMANTOZ  A0HNAIOI 
ZAKOPEYONTOE  MAPA012NOE  EflOlOYN 

verfertigten  ein  Götterbild,  wahrscheinlich  der  Isis,  welches 
ein  Marathonier  Archelaos  in  Delos  weihete :  C.  I.  Gr.  n.  2298. 

Leochares,  von  dem  Zeitgenossen  des  Skopas  zu  unter- 
scheiden ,  machte,  einer  auf  der  Akropolis  gefundenen  Inschrift 
zufolge,  die  Statue  eines  Marcus  Antonius  Sohnes  des 

Anaxion: 

6  dtjtuQ$ 

MÄPKONÄNTflNION..  .^..l  ....  a« 
ÄNÄZIÄNOE  YION  AP  er  HEENEKA 
ÄEftXÄPHE  EnOIHEEN 
Stcphani  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  31;  Schöll  Mitth.  S.  129. 

Kephisodoros  ist  durch  die  Inschrift  einer  Statue 
(KH<DIEOA M  POE  ETTOIHEEN)  bekannt,  welche  die  Athe- 
ner  dem  P.  Cornelius  P.  f.  Scipio  als  Quaestor  propraetorc 
errichteten,  wie  Böckh  vermuthet,  demselben,  welcher  737 
d.  St.  Consul  war,  oder  dessen  Vater:  C.  I.  Gr.  n.  361.  [Der 
von  Sillig  als  Genosse  des  Aeschramios  genannte  Kaphisodoros 
ist  aus  der  Liste  der  Künstler  zu  streichen,  da  die  auf 
ihn  bezügliche  Inschrift  richtig  gelesen  KA*l£OAOPO£ 
AICX/^AnjIOl  lautet:  Letronne  in  den  Ann.  dcll'  Inst.  arch. 
1834,  p.  223;  C.  L  Gr.  n.  6737. 

Sophron  bildete  zufolge  einer  auf  der  Akropolis  gefun- 
denen Inschrift  eine  der  Athene  Polias  geweihte  Portrait- 
statue: 

Ä0HNÄE  nOAmJos; 
ai>ia  TONIKH  NIKÄNÄPOY 
iK/iTEilZ OY  TÄTHPToN 
.  .  TPIAOYNW.  *ON 
JaÄrOPOY  MÄPÄOßNION 

C(ü<J>PGüNC  I-6YC  HCEN 
{2<a<PQ<av  2[ovp]ieis  [inoifytev) 

Stepham  (Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  33)  setzt  die  Inschrift  wegen 
der  Buchstabenformen  in  das  erste  Jahrhundert  unserer  Zeit- 
rechnung. 
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Menodoros.  An  der  Stelle  des  Amor  von  Praxiteles, 
welchen  zuerst  Caligula,  und,  nach  der  Rückerstattung  durch 
Claudius,  Nero  aus  Thcspiae  nach  Rom  entführt  hatte,  fand 
Pausauias  (IX,  27,  3)  dort  eine  Copie  desselben  von  der  Hand 
des  Atheners  Menodoros.  Einen  Künstler  dieses  Namens  fuhrt 
auch  Plinius  (34,  91)  unter  den  Erzbildnern  an,  welche  Ath- 
leten, Bewaffnete,  Jäger  und  Opfernde  darstellten.  Da  jedoch 
das  Künstlerverzcichniss  des  Plinius  etwa  im  Zeitalter  des 
Augustus  abzuschliessen  scheint,  so  würden  der  Mcnodor  bei 
Pausanias  und  der  des  Plinius  nur  dann  eine  Person  sein  köu- 
nen,  wenn  die  Thespier  zu  Caligula's  Zeit  eine  schon  vorhan- 
dene ältere  Copie  aufgestellt  hätten. 

Aulus  Pantuleius.  Sein  Name  findet  sich  unter  der 
Inschrift  einer  Statue,  welche  die  Milesicr  dem  Hadrian  in 
Athen  errichteten: 

ANAPIANTOnOlOZ  AYAOZ  nANTOYAHIOZ  TAIOZ  (1 ' 
E4>EZIOZ  O  KAI  MEIAHZIOZ  EnOIEI 

C.  I.  Gr.  n.  339.  Er  mochte  nach  dieser  Inschrift  das  Bürger- 
recht in  Milet,  wie  in  Ephesos  besitzen. 

Xenophantos.  Die  Thasier  errichteten  dem  Hadrian 
eine  Statue  in  Athen : 

AlAflPEZBEYTOY  KAI 
TEXNEITOY  ZENCXDANTOY 

TOY  XAPHTOS 
EHI  IEPEI2Z  KA-ATTIKOY 
C.  I.  Gr.  n.  336.    Xenophantos  war  also  wohl  Thasier. 

Attikos.  In  der  Inschrift  einer  Ehrenstatue,  welche  der 
heilige  Rath  von  Eleusis  einem  seiner  Vorsteher  zur  Zeit  des 
Commodus,  dem M.AureliusProsdectus,  errichtete  und  der  Deme- 
ter und  Köre  weihete,  lautet  die  letzte  Zeile:  ATTIKOZ 
EYAOHOY  Z0HTTIOZ  EnOIHZE:  C.  I.  Gr.  „.  399.  Be- 
denken wir  indessen,  dass  die  beiden  vorhergehenden  Künstler 
in  verwandten  Inschriften  noch  besonders  als  solche  bezeichnet 
wurden,  so  muss  es  zweifelhaft  erscheinen,  ob  wegen  des 
inoiii<Te  allein  Attikos  für  einen  Bildhauer  zu  halten  ist;  uud 
diese  Zweifel  gewinnen  noch  grössere  Bedeutung,  wenn  wir 
aus  einer  anderen  Inschrift  (it.  400)  ersehen,  dass  der  Rath 
des  Areopag  einen  ZEKOYNAÜN  AT  [jty.or]  EYAO  [£]  OY 
C*HTT[<o*/|,  welcher  von  dem  Attikos  der  ersten  Inschrift 
schwerlich  verschieden  ist,  mit  einer  Statue  ehrt. 
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[Phaedros.  Sein  Name  findet  sich  auf  einer  marmornen 
Sonnenuhr,  welche  aus  Athen  in  das  brittische  Museum  ge- 
bracht worden  ist: 

0AIAPOC  •  ZGülÄOY 
nAIANI6YC-€nOI€ 

Visconti  setzt  ihn  in  die  Zeit  der  Antonine;  Böckh  hält  ihn 
für  noch  jünger:  C.  I.  Gr.  n.  522.  Kr  verdient  indessen  wegen 
seines  Werkes  kaum  den  Platz  unter  den  Bildhauern ,  welchen 
ihm  Raoul-  Röchelte  angewiesen  hat.] 

Der  Kaiserzeit  gehört  eine  athenische  Basis  mit  der  fol- 
genden fragmcntirten  Inschrift  an: 

. .    1 1  o  i  ÄPEßZ  APOAAO*ANOY 
.  _  AN  0EOZENOY  TOY  AHMHTPIOY 
.  \Al2NIOY  EPX2NYMOYAETHZ 
.  TO  KOINON TflN  ÄXÄPNEßN  ÄNTI 
.  XÄPIZTHPION  ÄPEI  KAI  ZEBAZTÄ 
. .  jLAlOrNHTOY  AXAPNEYZ  EPOEI 
Stephani  Rh.  Mus.  N.  F.  IV,  S.  39;  Scholl  Mitth.  S.  129. 

Xicht  zu  bestimmen  ist  die  Zeit  des  E  u  t  yc  h  i  d  c  s  : 
EYTYXIAHZ  ZßlAOY  MIAHZIOC  Er  wird  zwar  Milesier 
genannt,  gehört  aber  nach  Böckh's  Vermuthung  Attika  an: 
C.  f.  Gr.  n.  710;  vgl.  692.  Auf  seinem  Grabsteine,  welcher  uns 
erhalten  ist,  sehen  wir  ihn  als  Jungling  stehend  abgebildet; 
über  dem  Relief  befindet  sich  der  Name,  unter  demselben  ein 
Epigramm,  welches  auch  aus  der  Anthologie  bekannt  ist  (Anall. 
HF,  p.  307,  n.  719).  Obwohl  er  nur  sechszehn  Jahr  alt  wurde, 
scheut  sich  der  Dichter  doch  nicht,  ihn  mit  Praxiteles  zu 
vergleichen. 

Ein  fragmentirter  Künstlername,  AIHZ  EI10IHZEN, 
findet  sich  auf  der  Basis  einer  Statue,  welche  die  Athener 
einem  Krieger  auf  der  Akropolis  errichteten:  C.  I.  Gr.  n.  412. 
Raoul -Rochette  (Quest.  de  l'hist.  de  l'art.  p.  137),  welcher 
M  El  AI  HZ  ergänzen  will,  glaubt  den  Künstler  gegen  das 
Ende  der  eigentlich  griechischen  Zeit  setzen  zu  müssen,  im 
welcher  Ehrenstatuen  etwas  Gewöhnliches  geworden  waren. 

Artemon.  Bei  dem  Gymnasium  des  Hermes  zu  Athen 
soll  sich  die  Basis  einer  dem  Hermes  Enagonios  geweihten 
Statue  gefunden  haben,  in  deren  Inschrift  auch  der  Künstler 
erwähnt  werde:  APTEMflN  ME  EflOIHZEN.  Wegen  der 
Fassung  der  Worte  hält  Raoul -Rochelte  (Lettre  ä  Mr.  Schorn 
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p.  230)  den  Artemon  für  einen  Künstler  der  guten  allen  Zeil. 
Doch  verdient  bemerkt  zu  werden,  dass  die  Inschrift  einzig 
auf  der  Auctorität  von  Pittakis  beruht:  Descr.des  antiq.  d'Athe- 
nes,  p.  466. 

Verdächtig  und  unverständlich  ist  das  Fragment  der  In- 
schrift einer  Basis  auf  der  Akropolis,  wo  sie  indessen  von 
Niemand  ausser  Pittakis  gesehen  worden  ist: 

«DiAinnoY 

EnOIETOAETO 
ITOZ 

AIONYZIOY 

Pittakis  Descr.  des  ant.  d'Ath.  p.  389. 

Endlich  bleiben  noch  einige  Kunstler  übrig,  deren  Zeit 
sich  nicht  einmal  annäherungsweise  bestimmen  lässt,  obwohl 
sie  für  älter  als  die  Kaiserzeit  zu  halten  sind: 

Attalos  aus  Athen  machte  nach  Pausanias  (II,  19,3)  die 
Statue  des  Apollo  Lykios  zu  Argos.  Bei  den  im  J.  1810  ver- 
anstalteten Ausgrabungen  am  Theater  von  Argos  hat  sich  sein 
Name  unter  einer  Statue  oder  einer  Büste  gefunden.  Doch 
ist  es  aus  den  Berichten  nicht  klar,  ob  die  Inschrift  wirklich 
"Avtakos  *s(vdQayd$ov  ^x^vaiog,  oder  anders  lautete:  Fauvel 
Magaz.  Encycl.  1811,  t.  II,  n.  XVI,  p.  142.  Giorn.  di  lett.  ital. 
t.  28,  p.  86  Padova  1811 ;  Dodwell  tour  through  Greece  II,  217. 

Hellas  von  Athen  ward  schon  früher  unter  den  Künst- 
lern erwähnt,  denen  nach  Vitruv  zu  ihrem  Ruhme  nicht  die 
Tüchtigkeit  sondern  das  Glück  gefehlt  habe. 

P ei sias  und  Lyson.  In  dem  Rathhause  der  Fünfhundert 
zu  Athen  sah  Pausanias  (I,  3,  4)  ein  Xoanon  des  Zeus  Bulaeos 
und  einen  Apollo  von  der  Hand  des  Peisias  und  ein  Bild  des 
Demos  von  Lyson.  Letzterer  wird  von  Plinius  (34,  91)  auch 
unter  den  Künstlern  genannt,  welche  Erzstatuen  von  Athleten, 
Bewaffneten,  Jägern  und  Opfernden  bildeten. 

Telesarc Indes  machte  eine  vierköpfige  Herme,  welche 
an  einem  Kreuzwege  im  Kerameikos  aufgestellt  war:  c£?f*^  * 
TSTQantyaXog  &p  Keqttpeixy,  T£A.£<TctQxtöov  %qyovf  w  IneYfyQ**71*0' 
*Eqiiri  lEtQCCxdQtjve ,  nalbv  TeleGaQxldov  fyyov, 

7iäv&  vorige  

Eustath.  ad  II.  £,  333,  p.  1353,  8  ed.  Rom.  Phot.  Lex.  s.  v.  "E^^i 
iFH>ux£(fa).o<;.  Ausserdem  hat  Raoul-Rochette  (Lettre  a  Mr. 
Schorn  p.  412)  darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  bei  den 
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Lexikographen  auch  ein  dreiköpfiger  Hermes  öfter  erwähnt 
wird:  Hesych.  s.  v.  cEQ(h  TQixty.;  Harpocr.  und  Etym.  Mag. 
s.v.  TQix£(p.  'ify*.;  Eustath.  ad  Od.  J  450,  p.  1504  ed.  Rom.  und 
Hesychius  gedenkt  hei  dieser  Gelegenheit  des  vierköpfigen 
in  einer  Art,  dass  man  ihn  für  identisch  mit  dem  dreiköpfigen 
halten  möchte,  welcher  anderswo  als  von  Patrokleides  geweiht 
angeführt  wird.  Immer  aber  wird  durch  diese  mir  früher 
nicht  bekannten  Zeugnisse  Telesarchides  mindestens  in  die 
Zeit  des  Aristophanes  hinaufgeruckt,  aus  dem  Hesychius  sein 
Werk  citirt. 

Charakter  der  athenischen  Kunst  iu  dieser  Periade. 

Die  folgende  Untersuchung  hat  sich  vornehmlich  auf  die 
erhaltenen  Werke  der  athenischen  Künstler  dieser  Periode  zu 
stützen,  welche  deshalb  hier  nochmals  kurz  im  Zusammen- 
hange aufgezählt  werden  mögen. 

Der  Heraklestorso  des  Apollo  mos; 

der  farnesische  Herakles  des  Glykon,  nebst  einer  ge- 
ringeren Wiederholung  in  Vollerra; 

ein  Satyr  von  Apollonios  in  der  Egremont'schen  Samm- 
lung; 

ein  Apollo  von  demselben; 

der  sogenannte  Germanicus  von  Kleomenes  im  Louvre; 

eine  Bronzebüste  von  Apollonios  in  Neapel; 

die  medieeische  Venus  von  Kleomenes; 

die  Pallas  von  Antiochos  in  der  Villa  Ludovisi; 

die  Karyatiden  des  Diogenes  im  Vatican  und  im  Palazzo 
Giustiniani  ('?) ; 

die  Karyatide  von  Kriton  und  Nikolaos  in  der  Villa  Albani ; 

die  Ära  mit  dem  Opfer  der  Iphigenia  von  Kleomenes  in 
Florenz; 

die  Marmorvase  aus  Gaeta  mit  der  Pflege  des  Dionysos- 
knaben von  Salpion; 

die  Marmorvase  mit  bacchischen  Figuren  von  Sosibios 
in  Paris. 

Die  vorzüglicheren  dieser  Werke  gehören  in  das  letzte 
Jahrhundert  der  Republik  oder  das  erste  des  Kaiserreiches; 
von  den  übrigen  ist  wohl  keines  jünger  als  etwa  die  Zeit  des 
Hadrian  oder  der  Antonine. 
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Bei  einem  Rückblick  auf  den  allgemeinen  Charakter  der 
athenischen  Kunst  in  früheren  Zeiten  werden  wir  leicht  be- 
merken, dass  sie  denselben  auch  in  dieser  späteren  Zeil  noch 
nicht  völlig  eingcbüsst  hat.  Wir  finden  Bilder  von  Göttern 
oder  göttergleichen  Heroen,  selbst  ein  Portrait  in  göttlicher 
Gestaltung,  Karyatiden,  Altäre  und  Vasen,  welche  fast  ohne 
Ausnahme  zum  Schmucke  geweihter  Räume  bestimmt  gewesen 
zu  sein  scheinen.  So  sehr  auch  bei  einzelnen  dieser  Werke 
ein  Streben  nach  einer  allgemein  menschlichen  Anmut h  hervor- 
treten mag:  immer  bleibt  die  Thätigkeit  für  Zwecke  der  Re- 
ligion und  in  Folge  davon  die  Richtung  auf  ideale  Gestaltung 
ein  charakteristisches  Kennzeichen  dieser  Schule. 

Was  uns  aber  die  noch  erhaltenen  Werke  lehren,  das 
findet  in  den  übrigen  Nachrichten  über  attische  Kunst,  sowohl 
in  Rom,  als  in  Athen  selbst  und  anderwärts,  die  vollste  Be- 
stätigung. Denn  was  etwa  von  zahlreichen  Ehrenstatuen  ge- 
meldet wird,  darf  auf  unser  Urtheil  keinen  bestimmenden  Ein- 
fluss  ausüben:  diese  Thätigkeit  gewährte  der  Kunst,  so  zu 
sagen,  das  tägliche  Brot,  nicht  aber  den  Antrieb  zu  höherem 
künstlerischen  Scharfen;  und  nicht  anders  mochte  es  sich  mit 
den  von  Plinius  ganz  summarisch  behandelten  Statuen  von 
Athleten,  Bewaffneten,  Jägern  und  Opfernden  verhalten.  Da- 
gegen beruht  gleich  am  Anfange  dieser  Periode  das  hohe  An- 
sehen des  Polykles  und  seiner  Umgebung  auf  einer  Reihe  von 
Götterbildern  im  Porticus  der  Octavia;  nicht  weniger  sind  in 
Griechenland  selbst  seine  Söhne  Timokles  und  Timarchides, 
ferner  Eucheir  und  Eubulides  gerade  durch  ihre  Götterbilder 
bekannt  geworden;  und,  wenn  ich  richtig  vermuthet  habe, 
war  auch  das  Bild  des  höchsten  römischen  Gottes,  des  capito- 
linischen  Juppiter,  das  Werk  des  Atheners  Apollonios. 

Ist  sonach  die  Verwandtschaft  der  alt-  und  neu  -  attischen 
Kunst  im  Allgemeinen  als  eine  sichere  Thatsache  anzunehmen, 
so  bleibt  nur  zu  untersuchen,  bis  zu  welchem  Grade  sich  die- 
selbe im  Einzelnen  verfolgen  lässt.  Es  ist  schon  früher  der 
auffallenden  Erscheinung  gedacht  worden,  dass  wir  von  atti- 
schen Künstlern  während  der  Periode  der  Diadochen  durchaus 
keine  Nachricht  haben;  und  da  wir  diesen  Mangel  doch  nicht 
rein  auf  Rechnung  des  Zufalls  werden  setzen  dürfen,  so  bleibt 
uns  nur  die  Annahme  übrig,  dass  damals  die  attische  Kunst, 
wenn  sie  auch  keineswegs  gänzlich  untergegangen  war,  doch 
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in  ihrer  Ent Wickelung  völlig  still  gestanden  habe.  Dass  nun 
nach  einer  Unterbrechung  von  mehr  als  einem  Jahrhundert  die 
wiedererwachte  Regsamkeit  an  den  früher  abgerissenen  Faden 
unmittelbar  wieder  angeknüpft  habe,  und  die  neueren  Leistun- 
gen eine  directe  Fortsetzung  oder  eine  weitere  Ausbildung  der 
früher  geltenden  Principien  darstellen  sollten,  ist  gewiss  von 
vornherein  unwahrscheinlich;  und  die  uns  noch  zugänglichen 
Quellen  leiten  uns  in  der  That  auch  auf  einen  ganz  andern 
Weg.  Ich  beginne  damit,,  dass  Timokles  und  Timarchides  an 
einem  Bilde  der  Athene  zu  Elatea  den  Schild  nach  dem  der 
Parthenos  des  Phidias  copirlcn;  sowie,  dass  bei  der  Weg- 
führung des  praxitelischcn  Eros  aus  Thespiac  nach  Rom  die 
Copie  eines  Atheners  Mcuodoros  an  seine  Stelle  gesetzt  wurde. 
Unter  den  erhaltenen  Werken  ist  der  Herakles  des  Glykon  die 
Wiederholung  eines  älteren  Typus:  der  Torso  im  Vatican,  so 
verschiedenartig  sonst  auch  die  Ansichten  über  seine  Restau- 
ration sind,  wird  doch  allgemein  nicht  für  eine  durchaus  originale 
Erfindung  des  Apollonios  gehalten;  der  sogenannte  Germanicus 
ist  einer  Statue  des  Hermes  nachgebildet,  die  medieeische 
Venus  der  kindischen  wenigstens  verwandt;  die  Karyatiden 
des  Diogenes  sind  geradezu  Copien  derer  vom  Er  echt  heu  in. 
Auf  dem  schönen  Gefässe  des  Salpiou  begegnen  wir  mehreren 
Figuren,  welche  zu  den  bekanntesten  in  bacchischen  Vorstel- 
lungen gehören,  und  doch  in  diese  gewiss  nicht  erst  aus  dem 
Werke  des  Salpion  aufgenommen  sind.  Sosibios  endlich  af- 
fectirt  in  einigen  Gestalten  sogar  den  Styl  der  Kunst  vor  Phi- 
dias. Bei  den  wenigen  noch  übrigen  Werken  ist  es  vielleicht 
nur  Zufall,  wenn  wir  sie  nicht  direct  auf  ältere  Muster  zurück- 
führen können:  durchaus  neu  und  eigentümlich  in  der  Erfin- 
dung erscheinen  auch  sie  nicht. 

Sonach  bezeichnet  auf  dem  Gebiete  des  poetisch -künstle- 
rischen Schaffens  die  neu -attische  Kunst  nicht  einen  weiteren 
Fortschritt  in  der  Entwickelung,  sondern  sie  befindet  sich  in 
vollständiger  Abhängigkeit  von  dem ,  was  früher  geleistet  wor- 
den war;  Selbstständigkeit  und  Originalität  der  Erfindung, 
wenigstens  im  höheren  Sinne,  ist  nicht  mehr  vorhanden.  Da- 
mit sollen  indessen  die  Künstler  der  eben  betrachteten  Werke 
keineswegs  zu  blossen  Copisten  herabgesetzt  werden.  Sie 
schlössen  sich  älteren  Vorbildern  in  der  Gesammtidee  und  ge- 
wöhnlich auch  in  allen  wesentlichen  Motiven  an,  ohne  jedoch 
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gänzlich  darauf  zu  verzichten,  Einzelnes  selbst  so  weit  zu  mo- 
dificiren,  dass  dadurch  der  geistige  Ausdruck  in  seinen  feine- 
ren Beziehungen  nicht  unwesentlich  verändert  wurde.  Zum 
Beweise  dieses  letzteren  Satzes  wollen  wir  hier  nur  ein  ein- 
ziges Werk  einer  genaueren  Betrachtung  unterwerfen,  nemlich 
die  medieeische  Venus. 

Dieselbe  weicht  in  der  Stellung  der  Füsse  kaum  von  der 
kindischen  ab ;  die  Haltung  des  rechten  Armes  hat  sie  mit  der 
troischen  (zufolge  der  Copie  des  Menophantos),  beider  Arme 
mit  der  capitolinischen  u.  a.  gemein.  Aber  sie  ist  nicht  nur 
ganz  nackt,  wie  jene,  sondern  hat  nicht  einmal  ein  Stuck  Ge- 
wand auch  nur  zur  nothdürftigen  Umhüllung  neben  sich  in 
Bereitschaft;  und  während  bei  jenen  sich  stets  eine  gewisse 
Befangenheit  und  Aengstlichkeit,  überrascht  zu  "werden,  na- 
mentlich in  der  Haltung  des  Kopfes  ausspricht,  erscheint  bei 
der  medieeischen  dadurch,  dass  der  Blick  mehr  nach  der  Seile 
und  etwas  nach  oben  und  in  die  Ferne  gerichtet  ist,  jene  un- 
bewusstc  Züchtigkeit  bei  weitem  weniger  streng  gewahrt :  die 
medieeische  ist  unter  allen  genannten  diejenige,  welche  sich 
am  meisten  der  Reize  ihres  Körpers  bewusst  und  am  wenig- 
sten ängstlich  bedacht  ist,  sie  der  Betrachtung  zu  entziehen. 
So  ist  also  hier  der  Künstler,  obwohl  er  sich  in  der  Idee  des 
Ganzen  an  ältere  Vorbilder  anschloss,  durch  geringe  Verände- 
rungen zu  einer  gewissen  Selbstständigkeit  der  Auffassung 
gelangt;  und  wenn  auch  jener  leise  Zug  von  Selbstgefälligkeit 
keineswegs  als  ein  Fortschritt  zu  höherer  Schönheit  gelten 
darf,  so  wird  doch  der  dadurch  bedingte  feine  sinnliche  Reiz 
im  Alterthumc  ebensowohl  seine  Bewunderer  gefunden  ha- 
ben, als  in  der  neueren  Zeit.  Doch  will  ich  keineswegs  dar- 
aus allein  die  Anziehung  erklären,  welche  diese  Statue  stets 
auf  die  feinsten  Kenner  ausgeübt  hat.  Wir  werden  dabei  viel- 
mehr die  Durchführung  nicht  weniger,  als  die  Erfindung,  in 
Anschlag  bringen  müssen  und  zugleich  auf  die  Erörterung  der 
Frage  eingehen,  ob  und  bis  zu  welchem  Grade  auf  diesem  Ge- 
biete die  neu-attische  Kunst  ihre  Selbstständigkeit  gewahrt  hat. 

Die  früher  angeführten  Bildungen  der  Göttin  zeigen  sämmt- 
lich  eine  grössere  Fülle  der  Formen,  als  die  medieeische;  sie 
sind  kräftiger  in  ihrem  ganzen  Bau  und  in  der  Anlage.  Eine  be- 
sondere Sorgfalt  ist  ferner,  namentlich  in  der  capitolinischen,  auf 
die  Behandlung  der  Oberfläche  des  Körpers  gerichtet;  die  Haut 


Digitized  by  Google 


563 


und  alleTheilc,  welche  zur  Vermittelung  der  schärferen  Ueber- 
gänge  in  den  Grundformen  dienen,  sind  mit  einer  täuschenden 
Naturwahrheit  und  Weichheit  dargestellt,  die  uns  sogar  um 
die  Richtigkeit  der  darunter  liegenden  Formen  unbesorgter 
sein  lasst.  In  der  medieeischen  Statue  ist  die  ganze  Anlage 
magerer  und  zarter;  die  Grundformen  treten  daher  klarer  und 
ofFcner  hervor;  und  da  ein  Mangel  an  Verständniss  derselben 
sich  durch  eine  weichere,  vollere  Behandlung  der  äusseren 
Hülle  nicht  verdecken  liess,  so  hat  auch  der  Kunstler  auf  die 
Feinheit  und  Zartheit  der  Durchbildung  alles  Einzelnen  seine 
grösste  Sorgfalt  verwandt.  Dadurch  erscheint  die  Göttin  in 
allen  ihren  Formen  jugendlicher  und  jungfräulicher,  als  in  den 
anderen  Bildern;  und  unter  diesem  Gesichtspunkte  licsse  sich 
sogar  behaupten ,  dass  der  Künstler  das  Ideal  noch  um  eine 
Stufe  höher,  als  die  früheren,  ausgebildet  habe.  Allein  etwas 
durchaus  Neues  hat  er  dennoch  nicht  geschaffen,  und  zu  schaf- 
fen auch  wohl  kaum  beabsichtigt;  sondern  nur  gestrebt,  der 
Uebcrsättigung,  welche  durch  die  Weichheit  und  Fülle  ande- 
rer Bildungen  entstehen  mochte,  durch  eine  subtilere  und  raf- 
finirtere  Zartheit,  gewissermassen  ein  xaxaxrpuv  der  Kunst, 
wie  es  von  Kallimachos  heisst ,  wirksam  entgegenzuarbeiten. 
Dieses  Streben  kann  allerdings  durch  die  besondere  Natur  der 
Aufgabe  bedingt  erscheinen;  und  ehe  wir  daher  wagen,  aus 
demselben  etwas  über  die  allgemeine  Geistesrichtung  der  Zeit 
oder  der  Schule  des  Künstlers  zu  folgern,  wird  es  nothweudig 
sein,  die  besondere  Art  der  Durchführung  noch  bei  anderen 
Werken  der  Attikcr  dieser  Periode  genauer  zu  untersuchen. 

Unter  ihnen  nimmt  die  hervorragendste  Stelle  der  vatica- 
nischc  Heraklestorso  des  Apollonios  ein,  ein  Werk,  welches 
durch  die  Bewunderung  Michelangelo's  und  die  begeisterte  Lob- 
rede Winckelmann's,  man  möchte  sagen,  eine  besondere  Weihe 
empfangen  hat,  so  dass  es  eine  Verwahrung  gegen  den  Vor- 
wurf böswilliger  Vcrkleinerungssucht  zu  bedürfen  scheint,  wenn 
ich  es  mir  zur  Aufgabe  machen  rauss,  diese  Bewunderung  we- 
sentlich herabzustimmen.  Meine  Ueberzeugung  habe  ich  schon 
in  der  Erörterung  über  das  Wesen  der  Formcnbehandlung  bei 
Phidias  (S.  207)  kurz  ausgesprochen  und  auch  hier  werde  ich 
den  Vergleich  mit  den  Statuen  aus  dem  Giebel  des  Parthenon 
nochmals  aufnehmen  müssen.    Doch  wird  es  vorteilhaft  sein, 

zugleich  auf  ein  anderes  Werk  zurückzublicken,  an  welchem 
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sich,  freilich  in  einer  wesentlich  verschiedenen  Richtung,  die 
Meisterschaft  der  Durchführung  auf  ihrer  höchsten  Stufe  offen- 
barte, nemlich  auf  den  Laokoon.  Ich  habe  bei  seiner  Beur- 
teilung der  besonderen  Art  der  Technik  eine  Bedeutung  bei- 
gelegt, über  welche  vielleicht  Mancher  noch  einen  Zweifel 
hegen  möchte.  Die  Vergleichung  mit  dem  Torso  kann  in  vie- 
ler Beziehung  zur  Rechtfertigung  dienen.  An  diesem  Werke 
finden  wir  nirgends  etwas  Gesuchtes;  der  Künstler  hat  sich 
vielmehr  absichtlich  bestrebt,  uns  gänzlich  zu  verbergen,  auf 
welche  Weise  er  dem  Marmor  seine  Form  gegeben  hat,  und 
die  Spuren,  welche  das  besondere  Werkzeug  zurücklässt,  so 
viel  als  möglich  vertilgt.  So  werden  wir  nirgends  durch  die 
Technik  von  der  Betrachtung  der  Form  abgezogen;  aber  eben 
so  wenig  vermissen  wir  sie  irgendwo,  da  sie  überall  dem 
Künstler  geleistet  hat,  was  er  verlangte.  Nach  jener  Deut- 
lichkeit und  Uebersichtlichkeit  freilich,  welche  wir  am  Laokoon 
bemerkten,  hat  er  offenbar  gar  nicht  gestrebt,  vielleicht  weil 
sie  ihm  kein  so  not h wendiges  Erfordern iss  schien,  wo  bei  völ- 
liger Ruhe  die  Wechselwirkung  zwischen  den  eiuzelnen  Thei- 
lcn  ohnehin  gering  sein  musste.  Aber  auch  der  Iiissos  und 
der  sogenannte  Thcseus  aus  dem  Giebel  des  Parthenon  sind 
im  Moment  völliger  Ruhe,  noch  dazu  liegend,  dargestellt;  und 
doch  giebt  es  wohl  kein  Werk,  an  welchem  das  Ineinander- 
greifen aller  Theile  zu  einem  der  höchsten  Lcbenscutwickelunz 
fähigen  Organismus  klarer  zu  Tage  träte,  als  an  diesen  Wer- 
ken, ohne  dass  zu  dieser  Darstellung  äussere  Hülfsmittel  von 
besonderer  Art  in  Anspruch  genommen  wären.  Von  diesen 
Werken  unterscheidet  sich  aber  der  Torso  in  der  Behandlung 
der  Formen  eben  so  sehr,  wie  vom  Laokoon.  Die  Anlage 
aller  Formen  ist  gross,  durchaus  von  der  Art,  welche  man 
gewöhnlich  als  ideal  zu  bezeichnen  pflegt.  Alle  Massen  sind 
an  der  richtigen  Stelle  und  in  den  richtigen  Verhältnissen  an- 
gegeben; alles  mehr  zufällige  Detail  ist  übergangen:  am  we- 
nigsten zeigt  sich  irgendwo  Befangenheit  und  Aengstlichkeit 
hinsichtlich  des  Maasses  dessen,  wras  für  das  Kunstw  erk  über- 
haupt Berücksichtigung  verdiene.  So  steht  das  Werk  in  sei- 
ner Anlage  allerdings  als  der  besten  Zeiten  würdig  da.  Gehen 
wir  aber  jetzt  auf  die  Betrachtung  der  einzelnen  Formen  für 
sich  über,  so  werden  wir  bekennen  müssen,  dass  hier  nicht 
immer  die  eigenthümliche  Natur  derselben  in  gleicher  Klarheit 
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und  Schärfe  erfasst  worden  ist.  In  den  Figuren  des  Parthenon 
vermögen  wir  nicht  nur  die  Lage  jedes  Muskels  nach  seiner 
Hauptrichlung  und  Spannung  zu  erkennen;  sondern  es  schei- 
det sich  auch  trotz  der  feinsten  und  zartesten  Uebergängc 
dennoch  jede  Form  in  ihren  Umrissen  und  Begrenzungen  von 
der  anderen,  so  dass  wir  auch  unter  der  Hülle  der  Haut  die 
Scheidelinie  wahrzunehmen  glauben.  Die  grösseren  Hauptfor- 
men und  Linien  ferner  werden  wir  in  viele  kleinere  zerlegen 
können,  die  jede  für  sich  das  Wesen  der  grösseren  auch  in 
seinen  feinsten  Beziehungen  erkennen  lassen.  Der  Künstler  — 
des  Torso  hat  sich  überall  mit  geringerem  Detail  begnügt  und 
dasselbe  in  weniger  scharfer  und  präciscr  Fassung  dargestellt. 
Die  Umrisse  der  Formen  stossen  nie  in  bestimmten  Linien  zu- 
sammen ,  sondern  verlieren  sich  in  einer  Verbindungsfläche  und  ^ 
müssen  dadurch  nolhwendig  etwas  verwachsen  erscheinen. 
Eben  so  ist  die  Lage  der  Muskeln  wohl  im  Allgemeinen  rich- 
tig angegeben;  aber  wir  vermögen  nicht  die  besondere  Art  der 
Spannung,  man  möchte  sagen,  die  individuelle  Natur  des 
Muskels  zu  erkennen.  Darum  fehlt  trotz  der  kräftigen  Fülle 
in  der  Anlage  doch  den  Muskeln  die  Elasticität,  auf  welcher 
erst  die  Möglichkeit  einer  grossen  Kraftentwickelung  beruht; 
und  derjenigen  Anspannung,  durch  welche  diese  Formen  zur 
Fülle  ihrer  Entwickelung  gelangt  sind,  erscheinen  sie  in  ihrer 
jetzigen  von  Gedunsenheit  nicht  sehr  entfernten  Weichheit 
nicht  mehr  fähig.  —  Das  Verhältnisss  des  Künstlers  wird  - 
sich  hiernach  leicht  bestimmen  lassen.  Die  ältere  Kunst  hatte 
ihm  eine  Reihe  von  Musterbildern  überliefert,  die  von  Leben 
und  Kraft  in  vollster  Frische  durchglüht  waren;  er  strebte, 
dieselben  Verdienste  in  sein  eigenes  Werk  zu  übertragen; 
aber  den  alten  Formen  das  alte  Leben  einzuhauchen  war  er 
nicht  mehr  im  Stande.  Ihm,  wie  seiner  ganzen  Zeit,  war  das 
unmittelbare  Verständniss  der  Natur  nicht  mehr  gegeben.  An- 
statt  aber  ihm  daraus  einen  Vorwurf  zu  machen,  müssen  wir 
es  ihm  vielmehr  zum  Verdienst  anrechnen,  dass  er  sich  über 
diese  geringe  Befähigung  keinen  Täuschungen  hingegeben  hat. 
Gleich  entfernt  davon,  durch  Schwulst  und  Uebertreibung  die 
mangelnde  Kraft  ersetzen  zu  wollen,  wie  davon,  durch  ein 
knechtisches  Nachahmen  aller  Einzelnheiten  früherer  Muster 
oder  auch  der  Natur  seine  künstlerische  Selbstständigkeit  zu 
opfern,  hat  er  mit  richtiger  Würdigung  des  Maasses  seiner 
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Kräfte  sich  beschränkt,  vor  Allem  die  Grundverhältnisse  und 
die  Massen  in  richtiger  Anlage  wiederzugeben,  und  im  Ein- 
zelnen möglichst  anspruchslos  nur  das  vorzutragen,  worüber 
er  sich  selbst  ein  klares  Verständniss  verschafft  hatte.  So 
steht  für  uns  der  Torso  als  ein  durchaus  abgerundetes  und, 
wir  können  sogar  sagen,  vollkommenes  Werk  da,  sofern  wir 
nur  nicht  ein  höheres  Verdienst  darin  suchen ,  als  der  Künstler 
selbst  ihm  hat  beilegen  wollen.  Wenn  wir  nun  aber  die  An- 
sicht Winckelmann's  nicht  mehr  theilen  können,  der  darin  über- 
haupt das  Höchste  der  Kunst  zu  erblicken  glaubte,  so  dürfen 
wir,  denen  es  vergönnt  ist,  das  Vollkommnere  mit  eigenen 
Augen  zu  schauen,  ihm  aus  seiner  Begeisterung  keineswegs 
einen  Vorwurf  machen,  sondern  müssen  ihn  vielmehr  bewun- 
dern, dass  er  auch  in  den  Nachklängen  einer  höheren  Schön- 
heit von  dieser  selbst  schon  eine  Vorahnung  gehabt  hat. 

Diese  Bemerkung  findet  ihre  Anwendung  nicht  weniger 
auf  das  Unheil  Winckelmann's  über  eine  andere  berühmte  He- 
raklesstatue,  die  hier  in  Betracht  zu  ziehen  ist,  nemlich  die 
farnesische  des  Glykon.  An  diesem  Werke  treten  die  Eigcu- 
thümlichkciten  der  Behandlung  in  so  scharfer  Weise  hervor, 
dass  es  nicht  nöthig  sein  wird,  ausführlich  in  die  Einzelnhei- 
ten  derselben-  einzugehen.  Der  Künstler  hat,  was  die  Natur 
selbst  in  ihrer  vollsten  Entwickelung  darbietet,  noch  überbie- 
ten wollen;  alle  Formen  zeigen  eine  Fülle  und  Massenhaftig- 
keit,  wie  sie  wohl  nie  in  der  Wirklichkeit  zu  finden  sind.  Die 
Muskeln  liegen,  nach  Winckelmann's  Ausdrucke  „wie  gedrun- 
gene Hügel";  die  Adern  treten  an  mehreren  Stellen  an  die 
Oberfläche,  wie  es  nur  während  oder  nach  einer  angestrengteu 
Arbeit  oder  hoher  Erregung  der  Fall  sein  kann.  Das  Ganze 
wird  dadurch  schwerfällig,  und  die  gewaltigen  Massen  erschei- 
nen einer  freien  und  schnellen  Bewegung  und  einer  auf  elasti- 
scher Spannung  der  Muskeln  beruhenden  Kraftentwickelung 
eher  hinderlich  als  förderlich.  Gegen  den  Vorwurf  des  Schwul- 
stes und  der  Uebcrtreibung,  von  welchem  ich  den  Künstler 
nicht  gänzlich  freisprechen  möchte,  sucht  ihn  nun  Winckel- 
mann  (Kunstgesch.  X,  3,  18)  sicher  zu  stellen,  indem  er  ihm 
eine  ideale  Auffassung  der  Art  beilegen  will,  dass  die  über- 
menschliche Gewalt  des  Heros  auch  durch  übermenschliche 
Formen  habe  dargestellt  werden  sollen.  Allein  dieser  Idcal- 
begrifF,  welcher  ein  Ueberbieten  der  Natur  auch  in  ihren  voll- 
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komnicnsten  Bildungen  für  möglich  hält,  darf  wohl  jetzt  als 
beseitigt  betrachtet  werden,  nachdem  wir  gerade  in  den  vol- 
lendetsten Schöpfungen  der  griechischen  Kunst  die  reinste 
und  höchste  Natur  wiedergefunden  haben.  Wohl  mag  dem 
Künstler  selbst  jener  unrichtige  Idealbegriff,  den  Winckel- 
mann  ihm  beilegt,  wirklich  vorgeschwebt  habeu;  aber  eine 
Rechtfertigung  oder  ein  Lob  dürfen  wir  darin  für  ihn  jetzt 
nicht  mehr  linden,  sondern  vielmehr  daraus  schliessen,  das.s 
zu  einer  selbst  ständigen  Weiterbildung  der  Kunst  das  tiefere 
Verständniss  ihres  Wesens  und  ihrer  Gesetze  bei  dem  Künst- 
ler des  Herakles  nicht  mehr  vorhanden  war. 

Die  noch  übrigen  Werke  stehen  selbst  den  bisher  betrach- 
teten im  Wcrthc  der  Ausführung  nach;  und  es  werden  daher 
über  sie  wenige  Bemerkungen  genügen.  —  Dem  Satyr  des 
Apollonios  giebt:  Müller  das  Prädicat  vorzüglicher  Schönheit: 
„Die  Umrisse  des  Körpers  haben  etwas  ungemein  Leichtes, 
Fliessendes  und  Edles;  und  den  Satyr  erkennt  man  fast  nur 
au  dem  thierischen  Schweife.  Die  schönen  Bciue  sind  glück- 
licherweise fast  ganz  erhalten."  Leider  fehlt  uns  zur  Würdi- 
gung dieses  Unheils  ein  bestimmter  Maassstab.  Eine  über 
das  Verdienst  guter  Arbeiten  der  Kaiserzeit  hiuausgehende 
Vortrefflichkeit  würde  indessen  wahrscheinlich  in  anderen  Wor- 
ten ihren  Ausdruck  gefunden  haben.  —  Von  dem  in  der  Villa 
Hadrians  gefundenen  Apollo  eines  Apollonios  sagt  Visconti 
geradezu:  er  scheine  nach  dem  Werke  eines  andern  gleichna- 
migen Künstlers  copirt  zu  sein,  da  der  Styl  des  Bildes  eben 
kein  bedeutendes  Talent  bekunde.  —  Der  sogenannte  Germa- 
nicus  verdient  gewiss  das  Lob  einer  guten  Arbeit  römischer 
Zeit.  Aber  der  mit  ihm  übereinstimmende  ludovisische  Hermes 
z.  B.  steht  ihm  kaum  in  irgend  einer  Beziehung  nach;  und 
beide  Statuen  sind  doch  nur  gewissenhafte  und  nicht  ohne  fei- 
nen künstlerischen  Sinn  durchgeführte  Wiederholungen  eines 
Vorbildes  aus  der  besseren  Zeit.  Eben  so  tritt  die  Bronze- 
büstc  von  Apollonios  unter  anderen  in  Herculanum  gefundenen 
Werken  keineswegs  durch  Vorzüge  besonderer  Art  hervor. 

Mehr  Eigenthümlichkeit  verräth  in  der  ganzen  Behandlung 
die  Pallas  des  Antiochos  in  der  Villa  Ludovisi,  und  wenn 
Winckelmann  sie  schlecht  und  plump  nennt,  so  ist  er  zu  diesem 
verdammenden  Urtheile  wohl  nur  durch  den  heutigen  Zustand 
der  Statue  verleitet  worden.    Die  angesetzte  Nase  cutstellt 
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das  ganze  Gesicht  in  hohem  Maassc,  und  nicht  weniger  un- 
harmonisch wirkt  der  moderne  Helmbusch.  Ferner  aber  sind 
an  dem  kürzeren  Uebergewande  alle  Ränder  abgestossen,  wo- 
durch die  damit  zusammenhängenden  Gewandpartien  ziemlich 
roh  und  unbeholfen  erscheinen.  Gerade  diese  Beschädigung 
ist  jedoch  für  den  Eindruck  des  Ganzen  um  so  nachtheiliger, 
je  mehr  der  Künstler,  nach  den  erhaltenen  Theilen  zu  urthei- 
len,  sein  Verdienst  besonders  in  einer  äusserst  sorgfältigen 
und  präcisen  Durchführung  des  Gewandes  gesucht  hat.  Die 
Kanten  und  Brüche  sind  möglichst  scharf  angegeben,  die  ein- 
zelnen Falten  tief  eingeschnitten  und  eine  jede  ihrer  besonde- 
ren Natur  gemäss  durchgebildet,  so  dass  das  Werk  in  seinen 
Einzelnheitcn  sogar  vortrefflich  genannt  werden  kann.  In  der 
Verbindung  des  Einzelnen  zum  Ganzen  verräth  sich  jedoch  bald 
der  Künstler  der  späteren,  d.  h.  der  römischen  Zeit.  Eben 
jene  Sorgfalt  äussert  sich  zu  materiell  und  zu  gleichförmig  in 
allen  Theilen,  möge  denselben  eine  grössere  oder  eine  gerin- 
gere Bedeutung  gebühren,  und  beeinträchtigt  dadurch  wesent- 
lich die  Uebcrsichllichkcit  des  Ganzen.  Die  gleich  tiefen  und 
scharfen  Einschnitte  der  Falten  verursachen  eben  so  gleich- 
artige Schatten,  durch  welche  die  kleineren  Partien,  welche 
sich  innerhalb  der  Hauptabtheilungen  des  Gewandes  bilden 
mussten,  in  gleichförmige  Einzelnheiten  aufgelöst  werden.  So 
fehlt  die  reichere  Abwechselung,  und  eine  gewisse  Eintönig- 
keit, welche  durch  den  Mangel  der  Mittelglieder  entstehen 
muss,  lässt  das  Ganze  schwerer  und  weniger  anmuthig  erschei- 
nen, als  es  in  der  ursprünglichen  Idee  gedacht  zu  sein  scheint. 
Der  Künstler  aber  hat  von  der  Sorgfalt,  welche  er  auf  die 
Durchführung  verwendet  hat,  nicht  nur  keinen  Gewinn,  son- 
dern er  verräth  uns  dadurch,  dass  er  dem  künstlerischen 
Machwerk  bereits  eine  grössere  Bedeutung  beilegt,  als  dem- 
selben den  höheren  Forderungen  der  Kunst  gegenüber  gebührt. 

Diogenes,  sofern  er  wirklich  der  Künstler  der  Karyatide 
im  Vatican  ist,  hat  seine  Stellung  zur  Kunst  besser  begriffen. 
Er  hat  sich  streng  an  sein  Original  gehalten,  sowohl  in  der 
Anlage  des  Ganzen,  als  der  hauptsächlichsten  Einzelnheitcn j 
beansprucht  aber  keineswegs,  dasselbe  in  allen  seinen  Vorzü- 
gen oder  auch  nur  in  irgend  einer  Beziehung  zu  überbieten. 
Dadurch  genügt  sein  Werk  dem  Zwecke,  für  welchen  es  be- 
stimmt war,  in  der  vollständigsten  Weise;  und  die  Reinheit, 
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in  welcher  die  ursprungliche  Idee  auch  aus  der  Nachbildung 
hervorleuchtet,  lässt  uns  leicht  die  weniger  detaillirte  Ausfüh- 
rung übersehen.  Minder  günstig  wird  unser  Urtheil  ausfallen 
über  die  albanische  Karyatide  von  Kriton  und  Nikolaos  (und 
deren  wohl  von  denselben  Künstlern  herrührende  Seitenstücke). 
Schon  Winckelmann  bemerkte  „in  den  Köpfen  eine  gewisse 
kleinliche  Süssigkeit  nebst  stumpfen  und  rundlichen  Theilen, 
die  in  höherer  Zeit  der  Kunst,  auf  welche  man  vielleicht  aus 
der  Form  der  Buchstaben  der  Inschrift  schliesscn  könnte,  schär- 
fer, nachdrücklicher  und  bedeutender  gehalten  sein  würden." 
Dasselbe  gilt  in  gleicher  Weise  von  den  Gewändern,  ja  von 
den  ganzen  Figuren.  Der  Künstler  strebte  olfenbar  nach  einer 
gewissen  milden  Anmutlr,  aber  indem  er  alle  Härten  und  Schär- 
fen zu  mildern  suchte,  büsste  er  die  auch  mit  der  Anmuth  sehr 
wohl  zu  vereinbarende,  hier  noch  besonders  durch  den  archi- 
tektonischen Zweck  gebotene  Strenge  und  Präcision  ein.  Es 
fehlt  darum  diesem  Werke  ein  bestimmt  ausgeprägter  Charak- 
ter und  damit  das  höhere  künstlerische  Verdienst,  wenn  es 
auch,  indem  es  sich  in  der  allgemeinen  Anlage  den  Mustern 
der  besseren  Zeit  anschliesst,  den  Zwecken  einer  gefälligen 
Decoration  noch  vollständig  genügt. 

Ueber  die  stylistischen  Eigentümlichkeiten  der  Ausfüh- 
rung in  den  Reliefs  des  Salpion,  Kleomenes  und  Sosibios  ge- 
ben die  Erklärer,  indem  sie  mehr  den  mythologischen  Inhalt 
der  Darstellung  ins  Auge  fassen,  keine  oder  wenigstens  für 
unsere  Zwecke  nicht  genügende  Rechenschaft;  und  bei  dem 
Mangel  eigener  Anschauung  vermag  ich  diese  Lücke  nicht 
auszufülllen.  Mehrere  andere  Monumente,  welche  wenigstens 
in  der  äusseren  Form  ihnen  nahe  verwandt  scheinen  und 
sicherlich  einer  ähnlichen  Kunstrichtung  angehören,  zeichnen 
sich  vor  der  Masse  selbst  guter  römischer  Reliefs  vortheilhaft 
aus,  sowohl  durch  die  Reinheit  der  Anlage,  als  durch  die  an- 
spruchslose Tüchtigkeit  der  Ausführung.  Aber  selbst  die  Be- 
sten unter  ihnen  können  sich  doch  mit  den  Werken  der  älte- 
ren athenischen  Kunst  weder  in  der  Frische  nnd  dem  feinen 
Gefühle  der  Modellirung,  noch  in  der  strengen  Wahrung  des 
Reliefstyls  messen ,  und  verrathen  schon  iu  der  ganzen  Be- 
handlung, dass  hier  der  Zweck  einer  anmuthigen  und  gefälli- 
gen Decorirung  zu  überwiegen  beginnt. 
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Aus  allen  diesen  einzelnen  Bemerkungen  wird  sich  jetzt 
ein  allgemeines  Resultat  leicht  ziehen  lassen:  es  gilt  von  dem 
formellen  Theile  der  Kunstübung  dieser  späteren  Attiker  das- 
selbe, was  wir  über  ihr  poetisch- künstlerisches  Schaffen  be- 
merkt haben.  Sie  befinden  sich  durchaus  in  Abhängigkeit  von 
den  Leistungen  der  früheren  Zeit;  und  die  ausgezeichnetsten 
unter  ihnen  sind  noch  gerade  diejenigen,  welche  sich  dieser 
Abhängigkeit  klar  bewusst  geworden  sind  und  freiwillig  darauf 
verzichtet  haben,  sich  derselben  zu  entziehen.  Was  sie  ge- 
leistet haben,  darf  immer  als  eine  vortreffliche  Nachblüthe  der 
schönsten  Epoche  attischer  Kunst  gelten ;  und  zu  einer  Zeit, 
als  die  Werke  der  letzteren  noch  nicht  bekannt  waren,  konnte 
sie  mit  vollem  Rechte  als  ein  Ersatz  betrachtet  werden,  um 
das  Wesen  der  attischen  Kunst  wenigstens  nach  seinen  Grund- 
prineipien  und  in  seinen  hauptsächlichsten  Vorzügen  kenneu  zu 
lernen.  Die  Anstrengungen  Einzelner,  ihren  Werken  ein 
selbst  ständigeres  Verdienst  zu  verleihen,  scheinen  auf  die  all- 
gemeine Richtung  dieser  attischen  Kunstschule  ohne  wesentli- 
chen Ein lln ss  geblieben  zu  sein,  ja  haben  nicht  einmal  in  den 
einzelnen  Fällen  den  Erfolg  gehabt,  etwas  eigentlich  Neues 
und  Eigeuthümliches  ans  Licht  zu  fördern.  Sie  gehen  viel- 
mehr nur  darauf  aus,  in  bestimmten  schon  vorhandenen  Rich- 
tungen die  Leistungen  der  Früheren  zu  überbieten,  das  Zarte 
zarter,  das  Kräftige  kräftiger  zu  bilden,  in  der  Durchfuhrung 
allen  Einzelnheiten  dieselbe  Sorgfalt  zu  widmen  u.  s.  w.  Aber 
gerade  diese  Versuche  zeigen  häufig,  wie  nach  und  nach  das 
feinere  Gefühl  immer  mehr  schwindet  und  eine  rein  äusserliche 
und  materielle  Auffassung  um  sich  greift.  Im  zweiten  Jahr- 
hundert n.  Gh.  verlieren  wir  jede  Spur  dieser  Schule.  Es  ist 
möglich,  dass  sie  noch  länger  ihr  Dasein  gefristet  hat;  aber 
bei  dem  allgemeinen  Verfall  kann  auch  ihr  Loos,  selbst  wenn 
sie  sich  vor  barocken  Ausschweifungen  bewahrte,  doch  nur 
ein  stets  wachsendes  Siechthum  und  endlich  gänzliche  Verlla- 
chung  gewesen  sein. 

Kleinasiatische  Künstler  in  Italien. 

Die  Familie  des  Agasias. 

Das  erste  Glied  dieser  Künstleriämilie,  deren  lleiinalh 
Ephesos  war,  ist  uns  nur  durch  eine  ausserhalb  Italien  gefun- 
dene Inschrift  bekannt: 
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Aga sias,  des  Menophilos  Sohn,  machte  in  Delos  für  die 
dort  ansässigen  Kaufleute  die  Ehrenstatue  eines  römischen 
Legaten  C.  Billienus  C.  f. 

ArAEIAEMHNO<l>IAOY  E<t>EEIO£EnOIEI 
APIETANAPOE  EKOflA  nAPIOE  EnEEKEYAEEN 
C.  I.  Gr.  n.  2235  b.  Böckh  vermuthet,  dass  dieser  Billienus 
vielleicht  derselbe  war,  welcher  nach  Cicero  (Brut.  47)  sich 
mit  Marius  zugleich  um  das  Consulat  bewarb  und  einige  Jahre 
früher,  gegen  0).  165,  Legat  sein  mochte.  Bekannter  ist  ein 
zweiter 

Agasias,  Sohn  des  Dositheos,  der  Kunstler  des  sogenann- 
ten borghesischen  Fechters  im  Museum  des  Louvrc: 

ArAEIAE 
.  A&EI0EOY 
E<f>EEIOE 
ETTOIEI 

C.  I.  Gr.  n.  613'?.  Clarac  Mus.  de  sculp.  pl.  304.  ■)  Für  die 
Zeitbestimmung  des  Künstlers  ist  zuerst  das  Im  perfecta  m 
inot'ci  von  Wichtigkeit,  da  es  sich  vor  der  Zeit  des  römischen 
Einflusses  in  Griechenland  nicht  findet.  Damit  stimmen  auch 
die  Formen  des  A  und  TT  überein.  Namentlich  aber  deutet 
das  <f>  auf  eine  spätere  Zeit,  als  die  ist,  in  welche  man  ge- 
wöhnlich Agasias  gesetzt  hat  (nemlich  etwa  öl.  150  oder  noch 
früher).  Unter  den  Beispielen,  welche  Franz  (elem.  epigr.  p. 
216)  für  den  Gebrauch  dieser  Form  citirt,  ist  das  älteste  C.  I. 
Gr.  n.  203,  und  dieses  wird  von  Böckh  (zu  n.  20*2)  zwischen 
Sulla  und  die  Kaiserzeit  gesetzt.  Die  Kaiser  aber,  von  Au- 
gustus  an,  hielten  sich  vielfach  in  Antium  auf,  wo  der  Fechter 
gefunden  worden  ist;  und  wir  dürfen  daher  die  Möglichkeit 
nicht  abweisen,  dass  auch  Agasias  erst  damals  gelebt  habe. 
Keinesfalls  aber  werden  wir  über  das  letzte  Jahrhundert  der 
Kepublik  zurückgehen  dürfen.  Er  könnte  demnach  sehr  wohl 
der  Enkel  des  ersten  Agasias,  Sohnes  des  Menophilos,  sein. 
Vielleicht  sein  Sohn  war  einer  der  folgenden  Künstler : 

Hcraklides  und  Agneios  oder  Arneios.  Ihre  Namen 
linden  sich  auf  dem  Stamme  neben  einer  Statue  des  Pariser 


l)  Kine  antike  Wiederholung  des  vaticaniseheu  Diskobob  (Mus.  PCI.  III. 
t.  *2t*>),  welche  nach  England  versetzt  worden  ist,  wird  von  Cavaceppi  (racc.  F, 
4*J)  ganz  willkürlich  dem  Agasias  beigelegt. 
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Museums,  welche  als  Ares  restaurirt,  nach  ihrem  Costüm  aber 
mehr  römisch,  als  griechisch  ist: 

HPAKAiEJ  AHE 

ArAEI^Y  E<DEEIOE 

KAI  AP  NEIOE 

EFOI  OYN 
C.  I.  Gr.  n.  6152.  Clarac  Mus.  de  Louvre  pl.  313,  f.  1439. 
Catal.  n.  411 5  Raoul-Rochette  Lettre  a  Mr.  Schorn  p.  165. 
Letronne  (Rev.  arch.  III,  p.  390)  leugnet  freilich,  dass  der 
Name  des  Agasias  überhaupt  Platz  habe,  und  möchte  lieber 
ArAYOY  oder  etwas  Aehnliches  an  seine  Stelle  setzen.  Im- 
mer bleibt  indessen  Heraklides  als  Künstler  der  römischen 
Epoche  sicher.  Noch  schwankender  ist  der  Name  des  zweiten 
Künstlers:  Letronne  liest  Agneios  und  vergleicht  Agneius  bei 
Gruter  p.  349,  7.  Doch  ist  auch  Arneios  und  Apneios  möglich, 
zwischen  welchen  Formen  Raoul-Rochette  sich  nicht  zu  ent- 
scheiden wagt. 
Archelaos, 

Sohn  des  Apollonios,  aus  Priene,  ist  der  Künstler  des  unter 
dem  Namen  der  Apotheose  des  Homer  bekannten  Reliefs  im 
brittischen  Museum: 

APXEAAOE  AFOAAnNtOY 

EPOIHEE  FPIHNEYE 

Visconti  PCI.  I  am  Ende.  C.  I.Gr.  n.  6131,  wo  die  Buchstabeu- 
formen  gänzlich  unrichtig  angegeben  sind.  Ob  für  die  beiden 
punctirten  Jota  wirklich  Platz  vorhanden  ist,  kann  ich  nach 
einem  Gypsabgusse  nicht  entscheiden.  —  Dieses  Relief  wurde 
in  den  Ruinen  von  Bovillae  zusammen  mit  der  Tabula  Iliaca 
entdeckt,  von  welcher  sich  Fragmente  verschiedener  Wieder- 
holungen auch  anderwärts  gefunden  haben.  Die  Vergleichung 
derselben  lehrt,  dass  diese  nicht  vereinzelt  stehen,  sondern 
einem  ganzen  System  ähnlicher  mythologischer  und  historischer 
Darstellungen  angehören.  Zu  diesen  dürfen  wir,  wie  Jahn 
(Arch.  Zeit.  1844,  S.  301)  bemerkt,  auch  das  Fragment  einer 
unedirten  griechischen  Marmorchronik  rechnen,  deren  Ab- 
fassungszeit in  das  zweite  oder  richtiger  in  das  dritte  Jahr 
der  Regierung  des  Tiberius  fallt.  Gerade  in  diesem  Jahre 
aber  weihete  Tiberius  zu  Bovillae  das  Heiligthum  der  gens 
Julia  (Tacit.  ann.  II,  41),  und  es  ist  demnach  wahrscheinlich, 
dass  wir  die  genannten  Bildercyclen  diesem  Kaiser  verdanken, 
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welcher  „maxime  curavit  notitiam  historiae  fabularis,  usque  ad 
ineptias  atque  derisum":  Suet.  Tib.  c.  70.  Ihre  Anordnung 
rührt  wahrscheinlich  von  Theodoros  her.  Lohrs  hat  nem- 
lich  (Rh. Mus.  N.  F.  II,  S.  354)  auf  der  Rückseite  eines  dieser 
Fragmente  in  den  auf  schachbrettartigem  Felde  vertheilten 
Buchstaben  die  Inschrift  GEOAftPHOC  HITEXNH  erkannt 
(C.  I.  Gr.  n.  6126),  und  danach  ist  die  fragmentirte  Inschrift 
der  Tabula  Iliaca  des  Capitols: 

Vi  (file  neu,  Oeod^taQtjov  nd&e  xix%tv  cOfiy(tov, 
oipQct  daeig  Trdtrfjg  p&Qov  cj^s  Goeplaq 
gewiss  richtig  ergänzt  worden.  Wegen  dieser  letzten  aber 
möchte  ich  Theodoros  lieber  für  den  disponirenden  Gramma- 
tiker, als  für  den  ausführenden  Künstler  halten,  in  dessen 
Munde  das  pd$t  td$iv  keinen  guten  Sinn  haben  würde.  Ueber 
das  Mythologische  der  ilischen  Tafel  vgl.  Welcker  kl.  Schrif- 
ten II,  S.  185  flgd.  Der  grössere  Zusammenhang  dieser  Bild- 
werke, zu  welchen  ausser  den  von  Welcker  S.  186  citirten 
unter  andern  auch  noch  die  Darstellung  der  Schlacht  von  Ar- 
bela  gehört  (Visconti  op.  var.  III,  t. II),  verdient  zunächst  ein- 
mal vom  philologischen  Standpunkte  aus  gründlicher  erörtert 
zu  werden. 

Als  Sitz  einer  Kunstschule  in  der  späteren  Zeit  muss 
Aphrodisias  betrachtet  werden.  Welche  Stadt  dieses  Namens 
zu  verstehen  sei,  lässt  sich  nicht  mit  voller  Gewissheit  ent- 
scheiden. Die  Wahrscheinlichkeit  wird  aber  immer  für  die 
berühmteste,  die  Hauptstadt  Kariens,  sprechen.  Nach  Rom 
kamen  von  dorther  folgende  Künstler: 

Aristcas  und  Papias  machten  die  Statuen  der  beiden 
Centauren  aus  schwarzem  Marmor,  welche  in  der  Villa  des 
Hadrian  bei  Tivoli  gefunden  und  jetzt  im  capitolinischen  Museum 
aufgestellt  sind:  Foggini  Mus.  cap.  IV,  t.  32  —  33.  Die  Inschrif- 
ten sind  auf  der  Plinthe  angebracht  in  einer  Weise,  dass  wir 
sie  auch  ohne  den  Beisatz  von  Inolovv  auf  Künstler  beziehen 
dürfen  ,  und  lauten  übereinstimmend  auf  beiden: 

API CTEAC  •  KAI  •  TTATTI AC  A<DPOA6ICEIC 
C.  I.  Gr.  n.  6140.   Die  Schriftzüge  und  der  Styl  der  Sculptur, 
von  welchem  weiter  unten  zu  sprechen  ist,  raachen  es  gleich 
wahrscheinlich,   dass  die  Künstler  ihre  Werke  für  Hadrian 
selbst  arbeiteten. 
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Zenon,  Sohn  des  Altinas,  ist  zuerst  bekannt  durch  eine 
sitzende  männliche  Statue  in  der  Villa  Ludovisi ,  auf  deren  Ge- 
wand beim  linken  Knie  der  Name  des  Künstlers  zu  lesen  ist: 

ZHNßN 
ATTIN 
A*POAE 
ZI  EYE 
ETTOIEI 

C.  I.  Gr.  n.  6151.  Die  Anlage  des  ganzen  Werkes  (natürlich  mit 
Ausnahme  des  Kopfes)  stimmt  vollkommen  mit  der  Statue  des 
sog.  Marcellus  im  Capitol  überein.  Ein  zweites  Werk  des  Zeno 
ist  eine  bis  zur  Hälfte  bekleidete  Herme  ohne  Kopf  mit  einer 
metrischen  Inschrift,  in  welcher  er  seine  Kunst  und  die  Werke 
rühmt,  mit  welchen  er  das  Grab  für  sich,  sein  Weib  und 
seinen  Sohn  geschmückt:  C.  I.  Gr.  n.6233. 

0.  K. 

TJaxqig  tyoi  Zjjvavi  fiaxagrätTj  t<Tt'  *A(fqodi(fiaq7 
nokXä  ök  aGtea  ma[tbg\  tfiaiai  %i%vaid  dieX&ow 
xai  tev^ag  Ziji  cori  vty  TrQorexhy^xoti  naidi 
rvfjßoy,  xai  (TtyXtjv  xai  üxovag  avtög  tylvipa, 
taiCiv  Iftaig  nuXdiicuGi  %t%vaG<sd\itvog  xXvxbv  tqyov, 
tv&u  <ptXvi  dXoxo?  Klv[iii\vri  xai  naidi  (ptiouf[iv 
r]ev£a  %d(pov  tyaag  [di  e]T(av  x[H]fiai  Intdxi  dexa. 
evtyddt[yvv  xe^ifiefftf  Sfia  61  [ipv%dg  o\Xi<fav%eg} 
x[ai  KXiipfrißdXoxog  xai  [tyw  tQhog  av]vdg  V7td()[x(av. 
Von  seiner  Thätigkeit  in  vielen  Städten,  deren  die  Inschrift 
erwähnt,  haben  wir  wenigstens  einen  Beweis  in  einer  früher 
zu  Syrakus  befindlichen  weiblichen  Statue,  welche  mit  einem 
unter  der  Brust  gegürteten  fcingcfältelten  Gewände  und  darüber 
einem  ungegürteten  Obcrkleide  angethan  war.    Auf  ihrer  Basis 
las  man: 

ZHNßN 
A<DPOA€ICI 

evcEnoiEi 

C.  I.  Gr.  n.  5374.  Nach  den  Schriftzügen,  sowie  nach  dem 
Style  der  Sculptur,  hat  man  übereinstimmend  angenommen,  dass 
der  Künstler  wenigstens  nicht  vor  dem  zweiten  Jahrhundert 
n.  Ch.  G.  gelebt  habe. 

Unentschieden  muss  ich  lassen ,  in  welchem  Verhältnisse 
zu  diesem  Zeno  der  Fl.  Zeno  in  der  InschriR  einer  fragmen- 
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tirten  Statue  zu  denken  ist,  welche  sich  einst  in  Rom 
befand  : 

<DA-ZHNßN  APXIEPEYZ 
KAI  AIAEHMOE  A0POA12HEYL 

enoiEi 

C.  I.  Gr.  n,  5899.  Es  ist  sehr  zu  bezweifeln,  dass  diese  In- 
schrift richtig  copirt  ist,  und  ausserdem  lässt  es  sich  nicht 
ausmachen,  ob  der  Oberpriestcr  auch  zugleich  Künstler  war, 
oder  ob  er  nur  die  Aufstellung  einer  Statue  besorgte.  Nach 
öidfftj^og  aber  zu  interpungiren  und  %A(fQodi<5io<;  als  Künstler* 
namen  zu  corrigiren,  wie  Franz  vorschlägt,  ist  mindestens 
eine  sehr  gewagte  Vermuthung. 

Mencstheus.  Sein  Name  fand  sich  auf  dem  Gewand- 
stücke einer  früher  in  Pesaro  befindlichen  Statue,  von  welcher 
nur  der  eine  Fuss  erhalten  war : 

MENEC0EYC 

MEMEC0EGJC 
A0POAICIEYC 

EHOIEI 

C.  I.  Gr.  n.  6167.  Nach  den  Schriftzügen  lässt  sich  der  Künst- 
ler blos  allgemein  in  die  Kaiserzeit  setzen. 

Atticianus  (nicht  Attilianus)  ist  bekannt  durch  die  In- 
schrift einer  Musenstatue  des  Florentiner  Museums  aus  sehr 
später  Zeit  (nach  Visconti  op.  var.  I,  94  aus  Saec.  IV  p.  Ch.): 

OPUS  ATTICIANIS  AFBODISieiMlS 
Mus.  Flor.  Stat.  I,  tav.  XVIII.  Die  Buchstaben  formen  sind  nach 
einem  Stanniolabdrucke  revidirt.  Ausserdem  findet  sich  der 
Name  fragmentirt  ATTICIAI....  auf  dem  Scrinium  neben 
einer  Consularstatue  desselben  Museums:  Mus.  For.  Stat.  I, 
tav.  88,  p.  88.  — 

Von  kleinasiatischen  Künstlern,  welche  in. Rom  arbeiteten, 
sind  noch  zu  nennen: 

Eutyches.  Sein  Name  findet  sich  auf  dem  Ehrendenk- 
stein eines  Athleten  im  capitolinischen  Museum  neben  der  ganz 
gewöhnlich  gearbeiteten  Relieffigur  eines  Bewaffneten: 

6YTYXHC  BEIOYNOC 
TEXNEITHCenOIEI 

C.  I.  Gr.  n.5923. 

Q.  Julius  Miletus  ist  vielleicht  ein  Künstler,  da  in  den 
auf  ihn  bezüglichen  Inschriften  ot  ve%vÜT(u  und  ein  Q.  Julius 
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Faentius  Alumnus  cum  arteficibus  etwas  weihen  und  er 
selbst  dem  Serapis  «amu/W  tu  y^rog  empfiehlt.    Er  war 

aus  Tripolis  in  Asien  und  lebte  zur  Zeit  des  Septimius  oder 
Alexander  Severus:  C.  L  Gr.  n.  5921;  vgl.  Raoul- Röchelte 
Lettre  ä  Mr.  Schorn  p.  385  sqq. 

[Chyrillos:  „in  monte  Caelio  in  Capsula  intcr  rudera 
aedium  proculi": 

XYPIAAOZ  •  EY*HMOY 

KYZ1KHNOL  •  EIIOIOI 
C.  1.  Gr.  n.  6161.    Die  Inschrift  stammt  aus  den  Papieren  des 
Pirro  Ligorio  und  ist  als  Machwerk  dieses  Fälschers  schon 
an  der  häufig  bei  ihm  und  nur  bei  ihm  vorkommenden  Form 
des  Imperfectums  67ioioi  erkennbar. 

Mctrodoros.  Auf  dem  Stamme  neben  einer  Statue, 
welche  man  nach  dem  Stiche  eher  für  einen  Apostel  Petrus, 
als  für  einen  Philosophen  hallen  würde ,  soll  sich  folgende  In- 
schrift befunden  haben  : 

MHTPOA&POY  TOY  €<D€CIOY 
Boissard  IV,  tab.  123;  C.  I.  Gr.  n.  6086.    Abgesehen  davon, 
ob  wir  es  hier  mit  einem  Künstler  zu  thun  haben,  ist  zu  be- 
merken, dass  bei  Boissard  manche  Inschriften  ähnlicher  Art 
falsch  sind.] 

Die  wenigen  ausserhalb  Italiens  arbeitenden  kleinasiatischeu 
Künstler  stellen  wir  am  besten  später  mit  dem  Rest  der 
griechischen  Künstler  zusammen. 

Charakter  der  kleinasiatischeu  Kunst  in 

dieser  Periode. 

In  der  Diadochenperiode  hatte  die  Kunst  ihren  Hauptsitz 
in  Kleinasien;  und  wenn  in  der  Geschichte  der  Künstler  auch 
nur  Pergamos  und  Rhodos  bedeutend  hervortreten,  so  haben 
wir  doch  hinreichende  Spuren  einer  ausgebreitetereu  Kunst- 
übung, und  fanden  selbst  an  jenen  Orten  Künstler  aus  anderen 
Städten  Klcinasicns  beschäftigt.  Einzelne  derselben  scheinen 
bis  nahe  an  die  römische  Periode  oder  noch  in  deren  Beginne 
gelebt  zu  haben.  Von  den  Kleinasiaten,  welche  wir  hier  auf- 
gezählt haben ,  gehen  aber  einige  ebenfalls  bis  auf  dieselbe 
Zeit  oder  wenigstens  in  das  letzte  Jahrhundert  der  Republik 
zurück.  Wir  dürfen  daher  wohl  annehmen ,  dass  die  directe 
Tradition  der  dortigen  Kunstschulen  nie  völlig  unterbrochen 
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war,  und  müssen  aus  diesem  Grunde  um  so  aufmerksamer 
darauf  achten,  ob  und  wie  weit  sich  ein  Zusammenhang  oder 
eine  folgerechte  Entwickelung  der  vorigen  Periode  auch  in  der 
jetzigen  nachweisen  lasse. 

Die  beste  Gelegenheit  dazu  bietet  die  Statue  des  soge- 
nannten borghesischen  Fechters  von  Agasias,  dem  Sohne  des 
Dositheos  aus  Ephesos:  ein  Werk,  wrelches  sich  uns  schon 
beim  ersten  Blicke  als  von  nicht  gewöhnlicher  Art  darstellt. 
Freilich  lässt  sich  über  die  verschiedenen  Beziehungen,  welche 
den  Künstler  bei  der  Composition  geleitet  haben,  keineswegs 
bestimmt  urt heilen;  denn  offenbar  ist  die  Statue  nur  der  Theil 
eines  grösseren  Ganzen.  Sollte  sie  aber  selbst  nur  eine  Art 
akademischer  Studienfigur  sein ,  so  müsste  doch  auch  in  diesem 
Falle  dem  Künstler  eine  bestimmte  Handlung  wenigstens  in 
der  Phantasie  vorgeschwebt  haben.  Indessen  auf  eine  bestimmte 
Benennung  kann  es  gerade  bei  diesen  Untersuchungen  weniger 
ankommen1).  Das  Grundmotiv  der  ganzen  Handlung  spricht 
sich  in  dem  Werke  selbst  mit  hinlänglicher  Klarheit  aus:  ein 
Krieger  befindet  sich  im  Kampfe  mit  einem  Feinde,  der  ihm 
von  einem  höheren  Standpunkte  aus,  wahrscheinlich  zu  Ross, 
Widerstand  leistet;  und  durch  diesen  Vorlheil  des  Gegners  bietet 
die  Deckung  gegen  dessen  Schläge  nicht  geringere  Schwierig- 
keiten, als  das  Erspähen  der  Gelegenheit  eines  wirksamen 
Angriff.  Die  ganze  Bildung  ist  nicht  göttlich,  aber  eben  so 
wenig  Portrait,  mehr  ein  Krieger  in  allgemein  idealer  Auf- 
fassung. Ein  pathetisch  tragisches  Interesse,  wie  etwa  beim 
Laokoon,  wird  also  hier  nicht  in  Anspruch  genommen;  und 
eben  so  wenig  strebt  der  Küustler  nach  der  erschütternden 
Wirkung,  welche  sich  in  dem  Untergange  der  wildanstürmen- 
den Gallier  offenbart.  Die  geistige  Bedeutung  geht  nicht  über 
die  dargestellte  Handlung  hinaus,  welche  allerdings  Umsicht 
im  Kampfe,  aber  noch  mehr  grosse  Entfaltung  körperlicher 
Kraft  und  Gewandtheit  erheischt.  Wie  aber  diese  Eigenschaf- 
ten im  Leben  an  die  Beobachtung  bestimmter  Regeln  gebunden 
sind,  so  mussten  sie  auch  in  dem  Kunstwerke  sich  in  geregel- 
ter Weise  äussern.    Das  Kunstwerk  verlangt  vor  Allem,  dass 


1)  Wer  daran  erinnert,  dass*  Lessing  im  Laokoon  den  Namen  Chahrias 
vorgeschlagen  hat,  der  sollte  nie  vergessen  anzuführen ,  dass  Lessing  srlhst 
in  den  antiquarischen  Briefen  seinen  Irrthum  erkannt  und  aufs  Glänzendste 
widerlegt  hat. 

ßr  14  ritt,  Geschichte  der  griech.  Künstler.  37 

Digitized  by  Google 


578 


es  seinen  Schwerpunkt  in  sich  selbst  habe,  dass  alle  Bewe- 
gungen und  alle  Massen  richtig  abgewogen  und  mit  einander 
ins  Gleichgewicht  gesetzt  seien.  Wir  können  dem  Künstler 
des  Fechters  das  Lob  er t heilen,  dass  er  diesen  Ansprüchen 
genügt  und  sich  innerhalb  der  Grenzen  gehalten  hat,  welche 
die  Kunst  vorschreibt  und  die  Griechen  fast  nie  überschritten 
haben.  Wohl  aber  dürfen  wir  behaupten ,  dass  er  in  seinem  Stre- 
ben nach  Lebendigkeit  und  Bewegung  so  weit  gegangen  ist,  als 
es  nur  irgend  gestattet  war.  In  diesem  Streben  ist  dem  Fechter 
vielleicht  kein  Werk  verwandter,  als  der  Diskobol  des  Myron. 
Blicken  wir  aber  auf  die  Art  der  Ausfuhrung,  so  stehen  beide 
wieder  in  einem  scharfen  Gegensatze  zu  einander.  Im  Diskobol 
sind  alle  Kräfte  gesammelt,  der  ganze  Körper  ist  wie  zusammen- 
gezogen, um  sich  im  nächsten  Moment  mit  um  so  grösserer 
Spannkraft  wieder  auszudehnen  und  den  Wurf  des  Diskos  zu 
unterstützen.  Im  Fechter  sind  die  Füsse  so  weit  auseinander- 
gestellt, als  es  nur  die  Möglichkeit  eines  sicheren  Fortschreitens 
erlaubt;  die  Arme  bewegen  sich  in  diametral  entgegengesetzter 
Richtung;  der  rechte  nach  hinten,  während  der  entsprechende 
Fuss  vorschreitet,  der  linke  nach  vorn  und  nach  oben ,  während 
der  Fuss  rückwärts  nach  unten  ausgedehnt  ist.  Der  Kopf  end- 
lich blickt  nicht  gradaus,  sondern  scharf  nach  der  Seite  und 
nach  oben.  So  sind  alle  Glieder  des  Körpers  auf  das  Höchste 
ausgespannt  und  gedehnt;  und  wie  sich  der  Beschauer  in  Span- 
nung darüber  versetzt  sieht,  was  wohl  der  nächste  Augenblick 
bringen  möge,  so  erscheint  der  Kämpfer  selbst  bereit,  durch 
ein  Zusammenziehen  des  ausgespannten  Netzes  seiner  Kräfte 
allen  Wechselfallen  desselben  zu  benennen. 

Nachdem  wir  aus  dem  Werke  selbst  im  Allgemeinen  ge- 
sehen haben,  in  welcher  Weise  der, Künstler  seine  Aufgabe 
aufgefasst  hat,  werden  wir  nun  auch  nach  den  Gründen  for- 
schen dürfen,  welche  ihn  zu  dieser  Auffassung  bestimmten, 
sowie  nach  den  Mitteln,  die  ihm  dabei  zu  Gebote  standen, 
und  dem  Erfolge,  mit  dem  er  sich  ihrer  bedient  hat.  Die 
Beantwortung  dieser  Fragen  wird  aber  nicht  möglich  sein, 
ohne  zugleich  das  Verhältniss  des  Künstlers  zur  früheren  Zeit, 
namentlich  aber  zu  der  verwandten  kleinasiatisch  -  rhodischen 
Kunst  in  Betracht  zu  ziehen.  Der  Laokoon,  der  farnesische 
Stier  waren  Werke,  an  welchen  die  Künstler  ihre  Meister- 
schaft in  der  Ueberwindung  schwieriger  Probleme  zu  zeigen 


Digitized  by  Google 


579 


beabsichtigten.    Ein  gleiches  Streben  hat  offenbar  den  Künstler 
des  borghesischen  Fechters  geleitet.     Denn  wenn  man  auch 
zugeben  kann,  dass   die  Aufgabe ,   ein   möglichst  gedeckter 
Angriff  gegen  einen  Reiter,  an  sich  nicht  eine  durchaus  ein- 
fache ist,  so  ist  doch  eben  sowohl  zuzugeben ,  dass  der  Künstler 
keineswegs  den  einfachsten  Weg  zu  ihrer  Lösung  eingeschla- 
gen hat.    Ein  höheres  geistiges  Interesse  hat  er  freilich  auch 
so  seinem  Gegenstände  nicht  abzugewinnen  gewusst:  selbst 
der  Kopf  zeigt  uns  nichts,  als  die  durch  den  Moment  gebotene 
Spannung  des  Körpers,  die  der  Beschauer  theilt,  ohne  dass 
jetzt  schon  die  Gefühle  der  Furcht  oder  des  Mitleidens  bei 
ihm  Raum  gewinnen  könnten.    Dagegen  soll  unsere  Bewunde- 
rung erregt    werden  durch  das  Aussergewöhnliche  und  doch 
Geregelte  der  ganzen  Stellung,  die  richtige  Verthcilung  aller 
Kräfte  zwischen  dem  gewaltigen  Vorwärtsdringen,  der  vor- 
sichtigen Abwehr  und  der  wohl  überlegten  Vorbereitung  zum 
Angriff,  welche  allein  es  möglich  macht,  dass  der  Kämpfer 
mitten  in  der  höchsten  Erregung  jeder  dieser  drei  Aufgaben 
gleichzeitig  und  in  gleich  hohem  Grade  gewachsen  erscheint. 
Nicht  weniger  endlich  sucht  der  Künstler  uns  durch  den  Reich- 
thum und  die  Fülle  einzelner  Formen  in  Anspruch  zu  nehmen. 
Denn  je  stärker  und  complicirter  die  ganze  Bewegung  ist,  um 
so  mannigfaltigere  Kräfte  werden  auch   für  dieselbe  in  An- 
spruch genommen,  und  ihr  Wirken  erscheint  daher  in  einer 
Fülle  von  Einzclnheitcn  auf  der  Oberfläche  des  Körpers  sicht- 
bar.   So  Hesse  sich  sogar  darüber  streiten,  welcher  Zweck  bei 
dem  Künstler  der  vorwiegende  war,  ob  derjenige,  die  Hand- 
lung in  ihrer  lebendigen  Bewegung  und  Spannung  darzustellen, 
oder  der  andere,  durch  die  Handlung  das  ganze  Getriebe  des 
Mechanismus  im  menschlichen  Körper  vor  unseren  Augen  aus- 
zubreiten.   Wie  dem  auch  sei,  immer  war  es  die  Absicht,  in 
der  Uebcrwindung  bedeutender  Schwierigkeiten  zu  glänzen, 
welche  den  Künstler  zu  der  von  ihm  gewählten  Auffassung 
seines  Gegenstandes  vorzugsweise  bestimmt  hat. 

Dieses  Streben  nach  Effect,  welches  wir  in  ganz  gleicher 
Weise  an  den  rhodischen  Künstlern  beobachtet  haben,  stand 
aber  bei  diesen  im  engsten  Zusammenhange  mit  der  sonstigen 
Eigentümlichkeit  ihres  künstlerischen  Schaffens  und  Arbei- 
tens. Ihre  Werke  waren  nicht  die  Erzeugnisse  eines  einfa- 
chen poetischen  Gedankens,  der,  in  einem  Momente  der  Be- 
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geisterung  klar  erfasst,  sofort  in  dem  Marmor  feste  Gestalt 
angenommen  hatte;  es  war  vielmehr  mit  der  feinsten  und  be- 
rechnetsten Ueberiegung  alles  abgewogen,  was  dem  Werke 
zum  Vortheil  oder  zum  Nachtheil  gereichen  konnte.  Die 
Durchführung  des  Einzelnen  aber  beruhte  auf  einem  gründli- 
chen, zuweilen  vielleicht  sogar  einem  gelehrten  Studium  aller 
Formen  des  menschlichen  Körpers.  Es  wird  nicht  nöthig  sein, 
in  Betreff  des  Fechters  nochmals  auf  das  Berechnete  der  Gegen- 
sätze in  der  ganzen  Anordnung  einzugehen.  Wohl  aber  ver- 
dient hier  die  Eigentümlichkeit  der  formellen  Behandlung  eine 
aufmerksamere  Betrachtung. 

Beginnen  wir  mit  der  Technik,  so  bemerken  wir  am  Fech- 
ter, ähnlich  wie  am  Laokoon,  etwas  Gesuchtes,  in  sofern  die 
Meissclstriche  meist  nicht  durch  Feilen  und  Glätten  zu  einfa- 
cheren Flächen  verarbeitet  sind  Selten  jedoch  finden  wir  die 
einfachen,  langen  Striche,  welche  am  Laokoon ,  so  viel,  wie 
möglich,  von  dem  einen  Ende  der  Form  zum  andern  ununter- 
brochen fortgeführt  sind  und  dadurch  schon  äusserlich  eine 
grosse  Deutlichkeit  und  Uebersichtlichkeit  gewähren.  Viel- 
mehr verräth  sich  in  dem  häufigeren  Absetzen  des  Meisseis 
eine  gewisse  Aengstlichkeit  und  ein  Streben,  durch  vielfaches 
Nachbessern  alle  etwaigen  Un Vollkommenheiten  der  ersten  An- 
lage so  viel,  als  möglich,  zu  tilgen.  Dies  mag  zum  Theil  sei- 
nen Grund  darin  haben,  dass  dem  Künstler  die  Sicherheit  der 
Hand  fehlte,  um  den  Meisscl  in  einem  einzigen  langen  Zuge 
über  die  feine  Schwingung  einer  Form  hinwegzuführen.  Aber 
eben  so  sehr  kann  es  veranlasst  sein  durch  den  Mangel  eines 
sicheren  Bcwusstseins  dessen,  was  die  Hand  erst  darstellen 
soll,  den  Mangel  des  natürlichen,  unmittelbaren  Verständnisses 
der  Form  selbst;  und  in  dieser  Auffassung  muss  uns  die  Be- 
trachtung des  Werkes  selbst  nur  bestärken.  Denn  untersuchen 
wir  die  Bildung  jeder  Form  für  sich  allein ,  so  werden  wir  die 
elastische  Schwellung  und  Spannung  der  Muskeln  schon  des- 
halb nur  unvollkommen  ausgedrückt  finden,  weil  zur  Errei- 
chung dieses  Vorzuges  die  Fläche  überall  von  eben  so  elasti- 
schen, fein  geschwungenen  und  nicht  gebrochenen  Linien 
umschrieben  sein  müsste,  wie  sie  nun  einmal  die  vom  Künst- 


I)  Uli  mlheile  nach  einem  GypsabgilftS,  Art  allerdings  nicht  überall  zu 
••hier  sicheren  Kutsch cidtuig  ausreicht. 
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lcr  angewendete  Technik  nicht  gewährt.  Eben  so  vermissen 
wir  trotz  der  scharf  bezeichneten  Begrenzung  aller  Formen 
die  Feinheit  und  Sauberkeit  in  den  Umrissen,  sowie  in  den 
Ansätzen  das  zarte  und  allmähligc  Entstehen  und  Verschwin- 
den. Namentlich  erscheinen  einige  Adern,  welche  an  die  Ober- 
fläche treten,  aus  diesem  Grunde  fast  wie  ausser  Zusammen- 
hang und  äusserlich  aufgeklebt.  Aber  auch  zwischen  den 
meisten  Muskeln  fohlen  die  zartere«  Verbindungen  und  Uebei- 
gänge ;  und  wenn  wir  dem  Laokoon  eine  gewisse  Trockenheit 
zum  Vorwurfe  gemacht  haben,  weil  von  den  Künstlern  dieje- 
nigen Theile,  welche  den  Muskeln  zur  Umhüllung  dienen,  zu 
sehr  vernachlässigt  waren,  so  gilt  dies  in  noch  verstärktem 
Maasse  von  dem  Fechter,  der,  wenn  das  Auge  von  längerer 
Beschallung  z.  B.  der  Gebilde  des  Phidias  zu  ihm  zurückkehrt, 
im  ersten  Augenblicke  wenigstens  stark  an  anatomische  Dar- 
stellungen erinnert. 

Fassen  wir  jetzt  die  eben  dargelegten  Beobachtungen  zu» 
Bammen  |  so  lassen  sie  sich  ohne  Schwierigkeit  auf  eine 
einzige  Ursache  zurückführen.  Dem  Künstler  fehlte  das  feine 
Gefühl ,  um  aus  der  Beobachtung  des  Lebens  in  seiner  Bewe- 
gung das  der  einzelnen  Formen ,  ihr  Vcrhältniss  unter  einander, 
die  Bedingungen  und  die  Aeusscrungen  ihres  Wirkens  zu  er- 
kennen. In  dem  Bewusstsein  dieses  Mangels  suchte  er  eineu 
Ersatz  in  einem  gründlichen  Studium  des  menschlichen  Kör- 
pers, namentlich  in  den  Thcilon,  auf  welchen  die  ganze  Be- 
wegung beruht;  und  bis  zu  einem  gewissen  Grade  hat  ihm 
auch  dieses  Studium  wirklichen  Ersatz  gewährt.  Mau  hat  in 
neuerer  Zeit  den  Fechter  wohl  benutzt,  um  an  ihm  die  Haupt- 
regeln  jlcr  Anatomie  für  Künstler  nachzuweisen1);  und  es  mag 
keine  Statue  weder  des  Alterthums  ,  noch  unserer  Zeit  zu  die- 
sem Zwecke  geeigneter  sein.  Denn  nirgeuds  wohl  Huden  wir 
die  einzelnen  Formen  in  solcher  Ausführlichkeit  dargelegt ;  wie 
erkennen  deutlich  die  Grösse,  den  Umfang,  die  Lage  jedes 
einzelnen  Muskels,  und  wie  er  durch  die  besondere  Bewegung 
seine  eigentümliche  Gestalt  erhalten  hat.  Aber  diese  mate- 
rielle Richtigkeit  kann  doch  schliesslich  nicht  allein  den  Werth 
des  Kunstwerkes  bestimmen.    Ja,  wo  sie  das  höchste  Ver- 


•  1)  Jean-fialbert  Salvage  Anatomie  du  (ihuliaiour  combaüant.  Paris 
Leider  habe  ich  dieses  Buch  nicht  benutzen"  können. 
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dienst  desselben  bildet,  kann  sie,  obwohl  an  sich  ein  Lob,  in 
mancher  Beziehung  sogar  zum  Tadel  gereichen,  da  sie  nicht 
sowohl  zur  Bewunderung  des  Werkes,  als  des  Künstlers  und 
des  von  ihm  dargelegten  Wissens  auffordert.  Dies  ist  aber 
nach  den  bisherigen  Bemerkungen  in  der  That  bei  dem  Fech- 
ter der  Fall;  und  er  schliesst  sich  gerade  in  dieser  Beziehung 
den  Werken  der  vorigeu  Periode  nicht  weniger  eng  an,  als  in 
Rücksicht  auf  den  in  der  ganzen  Composition  gesuchten  Effect. 

Ist  nun,  wie  ich  hoffe,  der  innere  Zusammenhang  zwi- 
schen den  kleinasiatischcn  Kunstschulen  der  Diadochen  -  und 
der  römischen  Periode  hinlänglich  nachgewiesen,  so  werden 
nur  noch  wenige  Worte  über  das  Verhältniss  ihres  gegensei- 
tigen Werthcs  hinzuzufügen  sein.  Hierbei  macht  es  sich  al- 
lerdings als  ein  grosser  Mangel  fühlbar,  dass  wir  von  der 
Composition  des  Ganzen,  von  dem  der  Fechter  nur  einen  Theil 
bildet,  keinen  genügenden  Begriff  haben.  Denn  wenn  wir  auch 
bei  den  Gruppen  des  Laokoon  und  des  Stiers  nicht  anders,  als 
beim  Fechter,  auf  das  Studirte  und  Berechnete  in  Technik  und 
Behandlung  der  Form  und  Composition  hinweisen  mussten, 
wodurch  die  Künstler  ihre  Meisterschaft  geltend  zu  machen 
sich  bestrebten,  so  waren  doch  selbst  diese  Bestrebungen  noch 
immer  einem  höheren  Zwecke  untergeordnet,  nemlich  in  ihrer 
Vereinigung  dem  dramatischen  Pathos  der  dargestellten  Hand- 
lung den  höchsten  und  prägnantesten  Ausdruck  zu  leihen. 
Auf  jeden  Fall  hatten  die  Künstler  zweierlei  verstanden,  eines 
Theils  die  Aufmerksamkeit  des  Beschauers  so  scharf  auf  die- 
ses Pathos  hinzulenken,  dass  alle  übrigen  Eigentümlichkeiten 
aus  diesem  Grundcflarakter  wie  mit  Notwendigkeit  hervor- 
gegangen schienen,  anderen  Theils,  jeden  Theil  ihrer  ^ufgabc 
in  dem  Sinne  und  in  der  Absicht,  in  welcher  sie  denselben 
erfasst  hatten ,  mit  einem  hohen  Grade  von  Vollkommenheit 
zu  lösen.  Gerade  in  diesen  beiden  Beziehungen ,  werden  wir 
nun  nach  den  bisherigen  Erörterungen  behaupten  dürfen ,  stand 
der  Künstler  des  Fechters  seinen  Vorgängern  nach.  Mag  auch 
sein  noch  erhaltenes  Werk  in  Verbindung  mit  anderen  Glie- 
dern einer  Composition  ein  höhere^  geistiges  oder  poetisches 
Interesse  in  Anspruch  genommen  haben,  als  in  seiner  Verein- 
zelung, immer  wird  weder  die  äussere  Einheit  des  Ganzen 
eine  so  eng  geschlossene  gewesen  sein,  noch  die  Handlung 
selbst  eine  so  ergreifende  Wirkung  auf  das  Geinüth  des  Bc- 
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Schauers  hervorgebracht  haben,  wie  beim  Laokoon  oder  dem 
Stier.  In  dem  Ausdrucke  des  Fechters  wenigstens  spricht 
sich  kein  Gefühl  aus,  welches  über  die  unmittelbar  durch  den 
Kampf  in  Anspruch  genommene  Thatkraft  hinausginge.  Aber 
selbst  in  der  Darstellung  dieses  Ausdruckes  scheint  der  Kunst- 
ler nicht  seine  hauptsächlichste  Aufgabe  gesehen  zu  haben, 
sondern  vielmehr  in  der  Durchführung  der  Wirkung,  welche 
der  Kampf  auf  den  Körper  ausübt.  Je  mehr  er  aber  hier  Ge- 
legenheit fand,  mit  dem  ganzen  Schatze  seiner  Studien  und 
Kenntnisse  zu  glänzen,  um  so  mehr  wurde  ihm  diese  Absicht 
der  eigentliche  Zweck;  und  so  ist  denn  in  der  That  das  höch- 
ste Lob,  welches  seinem  Werke  ertheilt  werden  kann,  das 
einer  grossen  Meisterschaft  in  der  Durchführung,  in  derjenigen 
Richtung  der  künstlerischen  Thätigkeit,  welche  als  das  künst- 
lerische Machwerk  im  weiteren  Sinne  bezeichnet  zu  werden 
pflegt.  Selbst  hierin  jedoch  stand  er  seinen  Vorgängern  nach, 
in  sofern  er  diejenige  Sicherheit,  welche  nur  ein  feines  Gefühl 
oder  ein  klares  Vcrständniss  der  Erscheinungen  des  Lebens  in 
ihrem  organischen  Zusammenhange  verleihen  kann,  auch  durch 
das  fleissigste  Studium  sich  nicht  zu  erwerben  vermochte,  und 
daher  die  Schwierigkeiten,  mit  denen  er  zu  kämpfen  hatte, 
sich  dem  aufmerksamen  Beschauer  immer  verrathen  werden. 

Schliesslich  mag  hier,  obwohl  es  schon  aus  der  ganzen 
Erörterung  an  sich  hervorgeht,  noch  ausdrücklich  daran  erin- 
nert werden,  dass  die  anscheinend  vielleicht  zu  scharfe  Beur- 
theilung  dieses  Künstlers  lediglich  im  Zusammenhange  mit  den 
vollkommneren  Ji^heinungen  der  früheren  Zeil  aufzufassen 
ist.  Ausschliess^p  unter  seinen  Zeitgenossen  oder  im  Ver- 
hältniss  zu  seinen  Nachfolgern  betrachtet,  müsste  er  uns  na- 
•  türlich  in  einem  ganz  anderen  Lichte  erscheinen ;  und  es  würde 
sich  ihm  schwerlich  ein  Anderer  an  die  Seite  stellen  dürfen, 
weder  in  Hinsicht  auf  sein  künstlerisches  Wissen,  noch  in 
Hinsicht  auf  die  Selbstständigkeit  in  Erfindung  und  Durchfüh- 
rung/Denken wir  z.  B.  an  die  athenischen  Werke  dieser 
Periode  zurück,  so  überragt  sie  der  Künstler  des  Fechters 
sämmtlich  darin,  dass  er  sein  Werk,  wie  keiner  derselben, 
sein  volles  Eigenthum  nennen  kann;  und,  während  jene  durch 
etwaige  Entdeckung  einer  grösseren  Zahl  von  Originalen  der 
älteren  Zeit  vielleicht  noch  einen  grossen  Thcil  ihres  bisherigen 
Ansehens  eiubüssefl  wwden,  wird  dem  Fechter  als  einem  Origi- 
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nale  in  der  Entwicklungsgeschichte  der  Kunst  immer  ein  bestimm- 
ter, relativ  sogar  bedeutender  Platz  gesichert  bleiben  müssen. 

Nach  dieser  langen  Erörterung  können  wir  mit  wenigen 
Wortcu  über  die  Statue  hinweggehen,  an  welcher  Herakleides, 
von  dem  wir  vermutheten,  dass  er  der  Familie  des  Agasias 
angehöre,  mit  einem  anderen  Künstler  gemeinschaftlich  arbei- 
tete. Sie  gehört  der  Klasse  römischer  Portraitfiguren  in  so- 
genanntem heroischen  Costüm  an.  Dass  ihr  in  der  Durchfüh- 
rung: ein  besonderes  Verdienst  zuzuerkennen  sei,  linde  ich 
nirgends  behauptet,  noch  hat  sie  in  der  ganzen  Auffassung 
irgend  etwas,  wodurch  sie  sich  vor  anderen  ihres  Gleichen  aus- 
zeichnet. Am  wenigsten  finden  wir  irgend  eine  Analogie  mit 
dem  Werke  des  durch  den  Fechter  bekannten  Agasias.  Hcra- 
klcides  und  sein  Genosse  scheinen  sich  also  kaum  über  die 
Tüchtigkeit  der  grösseren  Masse  namenloser  römischer  Künst- 
ler der  besseren  Kaiserzeit  erhoben  zu  haben. 

Wir  geheu  deshalb  sofort  zur  Betrachtung  eines  Werkes 
über,  das  in  seiner  Art  nicht  weniger  eigenthümlich  ist,  als 
der  Fechter,  nemlich  des  Reliefs  der  Apotheose  Homers  von 
Archelaos  aus  Prione.  Wir  vermutheten  oben,  dass  es  in  den 
ersten  Hegierungsjahren  des  Tiberius  entstanden  sei.  Allein 
es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  diese  Vermuthuug  ziemlich 
schwankender  Natur  ist,  und  sie  würde  aufgegeben  werden 
müssen,  sobald  etwa  Gründe,  welche  sich  aus  dem  Charakter 
des  Werkes  ableiten  Hessen,  mit  ihr  in  Widerspruch  träten. 
Leider  ist  in  den  verschiedenen  Erörterungen,  welche  dasselbe 
in  neueren  Zeiten  hervorgerufen  hat  1 ),  die  kunstgeschicht liehe 
Frage  unberücksichtigt  geblieben,  oder  \\%tiigstens  über  sie 
kein  neues  Licht  verbreitet  worden.  Es  galt  vielmehr,  den 
poetischen  Inhalt  der  Composition  zu  untersuchen,  und  die 
Beziehungen  festzustellen,  unter  welchen  der  Künstler  die  ein- 
zelnen Figuren  und  Figurenrcihen  zu  einander  geordnet  hat. 
Freilich  ist  auch  ' darin  noch  kein  fester  Abschluss  erreicht 
worden,  was  sich  leicht  aus  der  Unsicherheit  erklärt,  welche 
über  den  Namen  des  zweiten ,  ausser  Homer  in  diesem  ftcliet 
gefeierten  Dichters  herrscht.  Hier  können  natürlich  diese  Er- 
örterungen   nicht   im   Einzelnen   verfolgt   oder  weitergeführt 

• 

1)  K.  Itnuin    Rull.  delP  1844  ;    suppleui.      Der»,  die  Apotheose  de* 

Homer  in  galvaiioplaslischei'  Nachbildung.  Leipzig  1848.  1..  Schmidt  in  de» 
Ann.  dell'  Inst.  1840,  p.  119  sqq.  M  Wk 
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werden,  vielmehr  kommt  es  zunäehst  nur  darauf  au,  zu  erfor- 
schen, in  welchem  Geiste  der  Künstler  seine  Aufgabe  über- 
haupt aufgefasst  und  behandelt  hat.    Unsere  Aufmerksamkeit 
wird  sich  dabei  vornehmlich  auf  die   untere  Abtheilung  der 
Compositum  richten  müssen:  denn  in  der  oberen,  der  Zusam- 
menstellung der  Musen  unter  dem  Schutze  ihres  Erzeugers 
Zeus  und  der  Führung  ihres  Gebieters  Apollo,  behandelte  er 
ein  Thema,  bei  welchem  wenigstens  möglicher  Weise  ältere 
Vorbilder  ihren  Einfluss  ausgeübt  haben  könnten.    Die  Scene 
der  Apotheose  erinnert  zwar  ebenfalls  lebhaft  an  die  Weise 
griechischer  Votivrelicfs;  aber  schon  bei  einer  ganz  äusscrlichen 
Betrachtung  muss  es  uns  eine  sehr  auffallende  Erscheinung 
sein,  dass  es  der  Künstler  für  nöthig  erachtet  hat,  den  ein- 
zelnen Figuren  ihre  Namen  beizuschreiben.    In  der  Kindheit 
der  Kunst  erklärt  sich  ein  solcher  Gebrauch  leicht  aus  einem 
naiven  Streben  nach  Verdeutlichung.    Je  fester  aber  die  Kunst 
ihre  eigne  Sprache  ausbildet,  um  so  überflüssiger  werden  ähn- 
liche Auskunftsmittel;  und  in  der  guten  Zeit  der  griechischen 
Kunst  werden  sich  in  der  Sculptur  wenigstens  nur  selten  Bei- 
spiele derselben  nachweisen  lassen.    Ihr  Wiederauftreten  in 
einer  Epoche  der  schon  schwindenden  Blüthe  hat  daher  sicher- 
lich seinen  bestimmten  Grund;  und  in  unserem  Falle  ist  der- 
selbe kein  anderer ,  als  dass  die  Coraposition  der  Apotheose 
ohne  die  beigeschriebenen  Namen  selbst  von  einem  Griechen 
nicht  würde  verstanden  worden  sein.    Denn  unter  den  Figuren 
ist  kaum  eine,  welche  in  früherer  Zeit  durch  die  Kunst  eine 
typische  Ausbildung  erhalten  hätte;  ja  von  den  meisten  kön- 
nen wir  sagen,  dass  sie  einer  solchen  überhaupt  nicht  fähig 
sind;    es  sei  denn,    dass  man  dafür  eine  rein  allegorische 
Darstellungsweise  gelten  lassen  wollte,  welche  sich  mit  gewis- 
sen couvcntionellen  Zeichen  begnügt.    Wir  haben  es  hier  nicht 
mit  wirklichen  Personen  oder  mit  göttlichen  Wesen  zu  thun, 
denen  eine  bestimmte  Persönlichkeit  beigelegt  wird,  sondern 
mit  Begriffen  mehr  oder  weniger  abstracter  Art,  die  als  solche 
verkörpert  erscheinen  sollen.    Wenn  uun  der  Künstler  diese 
Auffassung  einer  rein  mythologischen  Behandlung  seiner  Auf- 
gabe  vorzog,   so  konnte   dies  seinen  Grund  entweder  dann 
haben  ,  dass  er  absichtlich  von  der  bisher  den  Griechen  cigen- 
thümlichen  Weise  abweichen  wollte,  oder  es  fehlte  ihm  die 
freie    poetische  Schöpfergabe,   und  er  suchte  dieselbe  durch 
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reflectirehdes  Denken  zu  ersetzen.  Auf  jeden  Fall  ist  es  nicht 
die  reine  plastische  Erscheinung  der  Gestalten,  welche  uns  in 
seinem  Werke  anzieht,  sondern  der  Sinn,  welchen  er  densel- 
ben hat  beilegen  wollen,  der  uns  aber  ohne  die  Inschriften 
schwerlich  klar  geworden  sein  würde.  Es  liegt  im  Wesen 
dieser  reflectirenden  und  philosophirenden  Richtung,  dass  sie 
nach  Begriffen  scheidet  und  erst  nachher  diese  einzelnen  Be- 
griffe wieder  zu  grösseren  Einheiten  zusammenfasse  So  er- 
scheint der  unvergängliche,  überallhin  verbreitete  Ruhm  des 
Homer  durch  zwei  Personen,  Xqovoq  und  Oixovfiivti ,  vertre- 
ten. Was  sich  auf  der  Grundlage  homerischer  Poesie  aus  der 
Behandlung  der  Sage  entwickelt  hatte,  huldigt  ihm  hier  in 
den  Gestalten  der  cl(fzoQta,  Jloifjffig,  TQayajdtcc  und  KMgttgdia; 
wozu  uns  die  Betrachtung  der  Natur  der  Dinge  führen  soll, 
das  naht  sich  ihm  als  ^q€t^,  Mvyfitj,  Jlifftig  und  2o<f(a. 
Dennoch  ist  der  göttliche  Sänger  nicht  selbst  ein  Gott:  über 
ihm  stehen  die  Musen,  die  Töchter  des  Zeus  und  Begleiterin- 
nen des  Apollo.  Nur  die  Gaben,  mit  welchen  diese  Himmli- 
schen ihn  ausgestattet,  gewähren  ihm  unsterblichen  Ruhm; 
aber  er  empfängt  ihn  nicht  als  einer  ihres  Gleichen,  sondern 
als  ihr  Vertreter  auf  Erden. 

In  allen  diesen  Beziehungen,  deren  viele  noch  unerforscht 
in  dem  Werke  liegen  mögen,  verräth  sich  sicherlich  ein  feiner 
Sinn;  allein  dennoch  fühlen  wrir  nicht  das  Walten  einer  freien 
Poesie,  sondern  den  mit  Ueberlegung  ordnenden,  nach  gewis- 
sen Gesichtspunkten  gliedernden  und  zusammensetzenden  Geist 
des  Künstlers;  und  mehr  als  unsere  Phantasie  wird  jedenfalls, 
indem  wir  diese  Beziehungen  verfolgen,  unser  Denkvermögen 
in  Anspruch  genommen.  Leider  sind  wir  für  jetzt  nicht  im 
Stande,  aus  dem  bisher  Gesagten  bestimmte  historische  Folge- 
rungen abzuleiten,  da  über  die  Anwendung  des  Symbolischen 
bei  den  Griechen  und  seine  Umwandlung  in  die  vollständige 
Allegorie  noch  keine  zusammenhängenden  Untersuchungen  im 
Einzelnen  vorliegen,  allgemeine  Behauptungen  aber,  wie  etwa, 
dass  die  Auffassung  der  Apotheose  durchaus  dem  Geiste  der 
alexandrinischen  gelehrten  Epoche  entspreche,  nur  geringen 
Werth  haben  können. 

Eben  so  wenig  finden  wir,  wenn  wir  jetzt  das  Werk  unter 
künstlerischem  Gesichtspunkte  betrachten,  den  Boden -weit  ge- 
nug geebnet,  um  die  nöthigen  Untersuchungen  zu  einem  ge- 
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wissen  Abschlüsse  bringen  zu  können.  Wir  vermissen  na- 
mentlich eine  Geschichte  des  Reliefs  bei  den  Griechen,  welche 
uns  auch  nur  die  einfachsten  Fragen  über  diesen  Theil  der 
Kunst  klar  und  bestimmt  beantwortete.  So  muss  uns  beim 
ersten  Blicke  die  Eigentümlichkeit  der  Anordnung  gleichsam 
in  mehreren  Stockwerken  gar  sehr  auffallen.  Achnlich  mag 
die  ältere  Malerei  verfahren  sein;  und  Aehuliches  finden  wir 
auch  in  den  Vasenmalereien  des  ausgebildclstcn  Styls.  Aus 
der  früheren  Zeit  der  Sculplur  dagegen  wüsstc  ich  nicht,  was 
sich  unserem  Relief  an  die  Seite  setzen  licsse.  Vergleichun- 
gen  bieten  erst  die  l'rachtcamccn  und  Silbergcfässe  mit  Dar- 
stellungen aus  der  Geschichte  des  Augustus  und  seiner  Fami- 
lie; und  diese  würden  allerdings  die  vorgeschlagene  Zeitbe- 
stimmung unseres  Reliefs  vortrefflich  bestätigen.  Dass  aber 
diese  Compositionsweise  doch  nicht  schon  etwas  früher  in  Auf- 
nahme gekommen  sein  könne,  dürfen  wir  ohne  vorgängige 
genaue  Untersuchung  der  uns  noch  zugänglichen  Thatsachcn 
nicht  behaupten. 

Gehen  wir  jetzt  näher  auf  den  Styl  ein.  Die  Reliefs  der 
guten  griechischen  Zeit  halten  es  als  Regel  fest,  dass  die  Fi- 
guren nicht  nur  auf  eine  ebene  Grundfläche  glcichmässig  auf- 
gesetzt werden,  sondern  dass  mit  dieser  parallel  eine  obere 
Fläche  gedacht  werden  muss,  über  welche  auch  bei  der  hef- 
tigsten Bewegung  kein  Theil  einer  dargestellten  Figur  hcraus- 
rageu  darf.  Selbst  die  fast  rund  ausgearbeiteten  Figuren  auf 
den  Metopen  der  Tempel  folgen  diesem  Gesetze.  Finden  wir 
aber  ausnahmsweise,  wie  bei  dein  gewöhnlich  als  Kampf  des 
Polydeukes  und  Lynkcus  bezeichneten  Relief  der  Villa  Albani, 
dass  die  Grundfläche  durchaus  uneben  gehalten  ist,  so  zeigt 
sich  gerade  darin,  wrelchen  Werth  man  auf  die  Ruhe  iu  der 
oberen  Fläche  legte,  indem  man  es  vorzog,  diejenigen  Theilc, 
welche  stärker  hervortreten  sollten,  lieber  durch  Vertiefung 
als  durch  Erhöhung  zu  heben.  Das  Werk  des  Archelaos  ist 
nun  freilich  von  der  ungebundenen  Weise  der  römischen  Re- 
liefs, welche  zuweilen  mehr  nach  malerischen,  als  nach  plasti- 
schen Principien  angeordnet  sind,  noch  weit  entfernt;  aber 
eben  so  entfernt  ist  es  von  der  strengen  Regel  der  älteren 
Kunst.  Ich  will  hier  nicht  von  der  Unebenheit  des  Grundes 
sprechen,  da  diese  zum  grössten  Theil  auf  Rechnung  der  be- 
sonderen Natur  des  Gegenstandes  gesetzt  werden  kanu.  Eben  so 
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wenig  soll  das  Streben  gcläugnet  werden ,  den  Figuren  im  All- 
gemeinen ein  gleich  hohes  Relief  zu  'geben.  Aber  von  einer 
Berücksichtigung  einer  einheitlichen  oberen  Fläche  zeigt  sich 
eigentlich  keine  Spur.  Ja  es  scheint  sogar  dem  Künstler  über- 
haupt das  Verstand niss  für  dasjenige  gefehlt  zu  haben,  was, 
streng  genommen,  erst  das  Wesen  des  Reliefs  ausmacht. 
Man  möchte  sagen:  die  älteren  Künstler  dachten  sich  ihre 
Figuren  von  vorn  herein  im  Style  des  Reliefs;  sie  fühlten,  das» 
eine  nalurgemässe  Rundung,  wie  statuarische  Bildung  sie  er- 
heischt, durch  die  Forderungen  des  Reliefs  geradezu  ausge- 
schlossen ist ;  dass  nicht  das  Relief  nach  den  Bewegungen  der 
Figuren ,  sondern  die  Darstellung  der  Bewegungen  nach  den 
Gesetzen  des  Reliefs  gestaltet  werden  müsse.  In  der  Apo- 
theose bemerken  wir  dagegen  überall  ein  Bestreben,  sich  die- 
sen Forderungen  zu  entziehen.  Die  einzelnen  Figuren  sind 
mit  einer  deutlichen  Absichtlichkeit  so  angeordnet,  dass  keiner 
ihrer  Theilc  über  die  im  Allgemeinen  angenommene  Höhe  her- 
auszutreten überhaupt  nöthig  hat.  Meist  hat  sie  der  Künstler 
mit  der  ganzen  Breite  der  Brust  nach  aussen  gewendet ,  um 
nur  das  sonst  uothwendige  Zusammendrängen  und  Verkürzen 
derselben  zu  vermeiden.  In  allen  Theilcii  aber  sind  die  Figu- 
ren so  rund  ausgearbeitet,  wie  rein  statuarische  Werke ,  so 
dass  man  nur  den  durch  die  Grundfläche  abgeschnittenen  Theil 
zu  ergänzen  nöthig  hätte ,  um  sie  einzeln  als  Statuetten  auf- 
stellen zu  können. 

Diese  Bemerkung  mag  uns  jetzt  weiter  leiten  zur  Be- 
trachtung der  Composition  der  einzelnen  Figuren;  und  hier 
werden  wir  noch  einen  bestimmteren  Grund  für  die  vom  Künst- 
ler gewählte  Darstellungsweisc  finden.  Ich  will  dabei  kei- 
nen Nachdruck  auf  die  Figur  des  Dichters  neben  der  Grotte 
Apollos  legen  :  sie  soll  offenbar  eine  Statue  darstellen,  und  wahr- 
scheinlich eine  bestimmt  gegebene.  Um  so  mehr  Beachtung 
verdient  aber  die  Apollo  zunächst  stehende  Muse,  Polyhymnia, 
welche  geradezu  eine  Copie  einer  bekannten  Statue  ist,  deren 
Original  oder  vorzüglichste  Replik  sich  im  Museum  von  Berlin 
iindet.  Eben  so  erinnert  Apollo  stark  au  bekannte  Kitharoedcn- 
statuen;  und  in  vielen  der  übrigen  Figuren  glauben  wir  häutig 
mehr  oder  minder  bedeutende  Reminiscenzen  aus  statuarischen 
Werken  zu  erkennen,  wenn  wir  auch  bei  der  Lückenhaftigkeit 
unserer  Kenntnisse  nicht  überall  das  zu  Grunde  liegende  Ori- 
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ginal  nachzuweisen  im  Stande  sind.  Wir  dürfen  also  anneh- 
men, dass  der  Künstler  in  der  Erfindung  der  einzelnen  Figu- 
ren keineswegs  selbstständig  verfuhr/  sondern  namentlich  in 
der  Darstellung  der  Musen  aus  statuarischen  Vorbildern  den  mög- 
lichsten Nutzen  zu  ziehen  bestrebt  war,  während  in  der  Scene 
der  Apotheose  die  zahlreichen  Votivreliefs  ihm  überall  Hülfe 
gewähren  mussten.  Daneben  lässt  sich  freilich  das  Streben  nicht 
verkennen,  diese  einzelnen  von  anderwärts  entlehnten  Glieder 
unter  einander  in  Verbindung  zu  setzen,  zu  einer  Einheit  zu 
verschmelzen  und  eine  gewisse  Harmonie  unter  ihnen  her- 
zustellen. Aber  auch  hier  zeigt  sich  der  Mangel  an  freier  Er- 
findungsgabe nur  von  neuem  wieder.  In  der  neueren  Kunst- 
geschichte ist  die  Stellung  der  meisten  Figuren  bei  Pcrugino 
wegen  ihrer  ewigen  Wiederkehr  gewissermassen  berüchtigt. 
In  dem  Relief  des  Archelaos  finden  wir  ein  ähnliches  Nach- 
schleppen des  einen  Fusses  in  einer  ganzen  Reihe  von  Figu- 
ren. Das  einseitige  Streben,  die  ganze  Breite  der  Brust  zu 
zeigen,  ward  schon  früher  berührt.  Indem  so  allerdings,  we- 
nigstens scheinbar,  eine  grössere  Freiheit  für  die  Bewegung 
der  Arme  gewonnen  wurde,  verlor  jedoch  eben  dadurch  das 
Relief  in  stylistischcr  Beziehung  viel  von  der  notwendigen 
Ruhe,  und  es  zeigte  sich  das  Bcdürfniss,  dieselbe  durch  stren- 
gere Anordnung  der  unteren  Partien  der  Figuren  cinigermassen 
wieder  herzustellen.  Das  gewählte  Auskunftsmitlel  ist  wie- 
derum ein  einseitiges  und  manierirtes:  fast  bei  allen  stehenden 
Figuren  fällt  das  Gewand  von  der  Mitte  des  Leibes  in  langen 
geraden  Falten  herab  und  setzt  sich  vor  den  Füssen  auf  der 
vorderen  Kante  des  Bodens  in  einer  schweren  Masse  auf,  als 
sollte  dieselbe  den  Figuren  zur  Stütze  dienen  und  sie  in  dem 
Relief  feststellen.  Es  wird  nicht  nöthig  sein,  noch  genauer 
auf  Einzelnheilcn  der  Behandlung  einzugehen.  Ein  aufmerk- 
samer Beobachter  wird  sich  leicht  selbst  überzeugen  können, 
dass  neben  vielen  eben  so  vortrefflich  angelegten,  als  durch- 
geführten Partien  sich  wiederum  andere  finden,  in  denen  sich 
ein  Mangel  an  feinem  Gefühl,  eine  gewisse  Aengstlichkeit,  ein 
nicht  immer  erfolgreiches  Suchen  nach  Reinheit  und  Eleganz 
der  Formen  verräth.  Täuscht  mich  der  Gypsabguss  nicht,  wel- 
cher mir  zu  Gebote  steht,  so  nähert  sich  auch  die  technische 
Behandlung  derjenigen  des  borghesischen  Fechters,  welche 
wir  ja  aus  ähnlichen  Ursachen  herleiten  zu  müssen  glaubten. 
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Ueberblicken  wir  jetzt  noch  einmal  die  bisherigen  Beobach- 
tungen ,  so  ist  allerdings  darunter  keine  von  der  Art,  dass  sie 
für  sich  allein  genügte ,  dem  Künstler  eine  feste  Stelle  in  der 
Entwickelungsgeschichte  der  Kunst  anzuweisen.  Indessen  deu- 
ten sie  alle  in  gleicher  Weise  auf  eine  verhältnissmässig  späte 
Zeit,  mindestens  auf  die  Periode  uach  Alexander.  Mit  dem 
Ucberwicgcn  gelehrter  Studien  in  derselben  würde  sich  jene 
litterarisch -philosophische  Auffassung  der  Apotheose  des  Ho- 
mer allerdings  leicht  in  Einklang  bringen  lassen.  Doch  wird 
einer  Seits  diese  Geistesrichtung  durch  die  Herrschaft  der  Rö- 
mer keineswegs  so  plötzlich  abgeschnitten,  dass  nicht  auch 
unter  der  letzteren  eine  Composition,  wie  die  unseres  Reliefs, 
entstanden  sein  könnte.  Anderer  Seits  steht  dasselbe  in  den 
mehr  künstlerischen  Beziehungen ,  in  der  Erfindung  und  Durch- 
führung des  Einzelnen,  keineswegs  so  hoch,  wie  wir  es  von 
der  Meisterschaft  der  Diadochenperiode  in  der  Beherrschung 
aller  Mittel  der  künstlerischen  Darstellung  erwarten  durften. 
Führen  daher  äussere  Umstände  uns  auf  einen  Zusammenhang 
der  Apotheose  mit  der  Tabula  Uiaca  und  einem  ganzen  Cyclus 
von  Darstellungen,  die  auf  umfassenden  und  gelehrten  mytho- 
logischen, historischen  und  litteraturgeschichtlichcn  Studien 
beruhen,  so  werden  wir  gewiss  diese  Umstände  nicht  von 
vornherein  als  reine  Zufälligkeiten  von  der  Hand  weisen,  son- 
dern als  den  Schlüssel  anerkennen  dürfen,  der  uns  ein  in  jeder 
Beziehung  befriedigendes  Verständniss  eröffnet.  —  Als  ein 
Werk  aus  den  ersten  Regierungsjahren  des  Tiberius  und  von 
der  Hand  eines  kleinasiatischen  Künstlers  gewährt  uns  nun 
die  Apotheose  eine  schöne  Ergänzung  dessen,  was  wir  aus 
der  Betrachtung  des  borghesischen  Fechters  über  die  noch  aus 
der  vorigen  Periode  herüberragende  Entwicklung  der  klein- 
asiatischen Kunst  geschlossen  haben.  Unser  Relief  kann 
freilich  seinem  Gegenstande  nach  nicht  auf  ein  dramatisches 
Interesse  Anspruch  machen;  und  ohne  eine  lebhaft  bewegte 
Handlung  müssen  auch  die  Figuren  durchgängig  in  Haltung 
und  Bewegung  ruhig  erscheinen.  Dagegen  ist  in  allen  übri- 
gen Beziehungen  wenigstens  das  Streben  dem  der  früheren 
Periode  durchaus  verwandt.  Die  ganze  Composition  beruht 
auf  feiner  und  berechneter  Ueberlegung;  sie  ist  reich  an  feinen 
Bezügen  sowohl  zwischen  den  einzelnen  Figuren ,  als  zwischen 
den  Gruppen  und  grösseren  Gliederungen.   Die  Durchführung 
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verräth  einen  hohen  Grad  von  Sorgfalt  und  Stadium,  und  we- 
nige Reliefs  bieten  uns  eine  so  grosse  Fülle  von  einzelnen 
Schönheiten.  Freilich  müssen  wir  dessen  ungeachtet  durchweg 
ein  Schwinden  der  Kräfte  anerkennen,  namentlich  in  rein 
künstlerischer  Hinsicht.  Denn  wenn  auch  schon  früher  ein 
reflectirendes  Denken  die  ursprüngliche  künstlerische  Phanta- 
sie zu  überwiegen  anfing,  so  äusserte  dasselbe  seinen  Einfluss 
doch  mehr  bei  der  Durchbildung,  als  bei  der  ersten  Concep- 
tion  der  Idee,  während  in  der  Apotheose  schon  diese  selbst 
auf  einer,  man  möchte  sagen,  philosophischen  Grundanschauung 
beruht,  welche  nicht  in  künstlerischen  Formen  denkt,  sondern 
zu  ihren  Gedanken  erst  diese  Formen  suchen  muss.  Eben  so 
erkannten  wir  in  der  Erfindung  des  Einzelnen,  wie  in  der  ge- 
sammten  Durchführung  und  Ausarbeitung  schon  in  der  Dia- 
dochenzeit  mehr  ein  gründliches  Studium ,  als  eine  feinfühlende 
Beobachtung.  Aber  dieses  Studium  ging  doch  überall  auf  die 
Natur,  zurück  und  bezweckte  eine  gründliche  Erforschung  so- 
wohl ihrer  eigenen,  als  der  künstlerischen  Gesetze.  Indem 
dagegen  der  Künstler  der  Apotheose  eine  Menge  von  Einzeln- 
heiten aus  früheren  Werken  geradezu  herübernimmt,  bekennt 
er  damit,  dass  ihm  zu  dem  Verständniss  der  Natur  in  ihren 
reichen,  aber  ewig  wechselnden  Erscheinungen  bereits  die 
nöthige  Befähigung  mangelte;  und  dass  dies  in  der  That  der 
Fall  war,  bestätigt  sich  uns  denn  auch  thcils  durch  die  zu 
häufige  Wiederkehr  bestimmter  einzelner  Formen  und  Motive, 
welche  an  Manier  grenzt,  theils  durch  vielfache  Spuren  der 
Unsicherheit  in  der  Behandlung  des  Einzelnen«  Betrachten 
wir  indessen  schliesslich  das  Werk  in  der  Gesammtheit  aller 
seiner  Vorzüge  und  Mängel,  so  leuchtet  selbst  aus  den  Män- 
geln ein  Verdienst  hervor,  welches  in  gewisser  Beziehung 
immer  als  das  höchste  gelten  muss:  das  Verdienst  der  Selbst- 
ständigkeit. Wohl  mag  es  noch  gleichzeitig  mit  Archelaos 
Künstler  gegeben  haben,  welche  im  engen  Anschlüsse  an  die 
besten  Muster  der  älteren  Zeit  alle  die  im  Einzelnen  gerügten 
Mängel  vermieden  haben,  deren  Werke  bei  der  Reinheit  der 
ursprünglichen  Anlage  durch  eine  grosse  Freiheit  und  Leichtig- 
keit der  Behandlung  zu  einer  grösseren  Abrundung  und  Vol- 
lendung gediehen  scheinen.  Aber  diese  Künstler  sind  doch 
immer,  wenn  auch  im  besten  Sinne,  Copisten  und  Nachahmer, 
denen  die  höchste,  nemlich  die  geistige  Schönheit  ihres  Wer- 
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kes  nicht  als  Eigcnlhura  gehört.  An  dem  Relief  der  Apo- 
theose gewährt  es  dagegen  bei  längerer  Betrachtung  einen  be- 
sonderen Reiz,  den  Kunstler  in  seinem  Streben  und  Ringen 
mit  Schwierigkeiten  zu  beobachten  ,  und  den  Gründen  nachzu- 
gehen, welche  ihn  in  der  Anlage  und  Ausfuhrung  aller  Ein- 
zelnheiten geleitet  haben.  Bei  einem  solchen  Studium  des 
Werkes  aber,  welches  dem  des  Künstlers  selbst  verwandt 
ist,  vermögen  wir  schliesslich  aus  den  Fehlern  nicht  weniger, 
als  aus  den  Verdiensten,  noch  reiche  Belehrung  zu  schöpfen. 

Bei  dem  Zusammenhange,  welchen  wir  zwischen  der  Apo- 
theose, der  Tabula  Iliaca  und  den  mit  dieser  verwandten 
Werken  angenommen  haben,  würde  es  keineswegs  unange- 
messen erscheinen  können ,  wenn  wir  auch  über  diese  hier  aus- 
führlich handelten,  selbst  wenn  der  Theodoros,  von  dessen 
Ttyvri  die  Rede  ist,  nicht  der  Künstler,  sondern  nur  der  Gram- 
matiker war,  welcher  die  Disposition  dieser  Werke  angegeben 
hatte.  Es  würden  sich  dabei  noch  manche  Analogien  mit  der 
Apotheose  herausstellen:  sowohl  äusscrlich  in  der  Anordnung 
in  übereinanderstehenden  Feldern,  als  hinsichtlich  der  geistigen 
Auffassung:  so  z.  B.  darin,  dass  der  Ruhm  Alexanders,  der 
Schild  mit  der  Schlacht  bei  Arbcia,  von  den  Figuren  Europas 
und  Asiens  getragen  wird,  gerade  wie  die  Zeit  und  die  be- 
wohnte Erde  den  Ruhm  Homers  bezeugen.  Lehrreich  würde 
namentlich  auch  eine  genaue  Untersuchung  darüber  sein,  in 
wie  weit,  und  unter  welchen  Modifikationen  in  der  Darstellung 
der  einzelnen  Scenen  schon  vorhandene  Compositionen  auf- 
genommen worden  sind.  Auf  jeden  Fall  haben  jedoch  diese 
Monumente  eine  höhere  Wichtigkeit  vom  Standpunkte  der  Lit- 
teratur-,  als  von  dem  der  Kunstgeschichte;  und  es  wird  daher 
vortheilhafter  sein,  litterarische  Erörterungen  im  grösseren  Zu- 
sammenhange, als  sie  bis  jetzt  gegeben  sind,  abzuwarten,  und 
erst  dann  auf  ihrer  Grundlage  die  Untersuchung  der  künstleri- 
schen Fragen  wieder  aufzunehmen. 

Das  nächste  Jahrhundert,  wie  es  uns  überhaupt  die  dürf- 
tigsten Nachrichten  über  die  Künstler  bietet,  giebt  uns  auch 
über  die  weitere  Entwickelung  der  klcinasiatischen  Kunst  kei- 
nen directen  Aufschluss.  Erst  aus  der  Zeit  Hadrians  sind  uns 
einige  Werke  erhalten,  welche  auf  die  Existenz  einer  Kunst- 
schule in  Aphrodisias  hindeuten,  der  Hauptstadt  von  Karien, 
wie  wir  oben  vermutheten.    Wir  nennen  an  erster  Stelle  die 
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Kentauren  des  capitolinischen  Museums  von  Aristeas  und  Pa- 
pias.  Von  diesen  Statuen  kommen  auch  sonst  mehrfache  Wie- 
•  derholungen  vor,  so  in  Paris  aus  der  borghesischen  Samm- 
lung, im  Vatican,  endlich  Fragmente  von  wenigstens  zwei 
Exemplaren ,  die  vor  einigen  Jahren  bei  Albano  gefunden  wur- 
den, Der  Werth  der  Ausfuhrung  ist  sehr  verschieden;  aber 
die  Vergleichung  lehrt,  dass  allen  ein  vorzügliches  Original  zu 
Grunde  liegt.  Der  Grundcharakler  des  Kentauren,  des  an  ein 
rauhes  Leben  im  Walde  gewöhnten  Menschen,  ist  vortrefflich 
erfasst  und  in  allen  Formen  festgehalten,  während  zugleich 
doch  auch  die  durch  die  Handlung  gegebene  Stimmung  ihren 
bestimmten  Ausdruck  gefunden  hat.  Dem  älteren  von  Beiden 
sind  von  einem  Eros  oder  bacchischen  Dämon  (welcher  in  dem 
pariser  Exemplar  erhalten  ist)  die  Hände  auf  den  Hucken  ge- 
bunden ;  er  ist  wehrlos  gemacht,  und  seine  sonstige  Wildheit 
erscheint  zu  schwermüthiger  Trauer  umgestimmt.  Aber  wie 
die  Fessel  nicht  hindert,  in  seinem  Körper  die  volle  natürliche 
Kraft  zu  erkennen,  so  schimmert  auch  durch  die  augenblick- 
liche Melancholie  die  angeborene  Wildheit  überall  durch.  Der 
jüngere  jubelt  und  höhnt  das  Geschick  seines  Genossen,  ohne 
zu  bedenken,  dass  Gleiches  ihm  selbst  bevorsteht;  und  wir 
glauben  schon  in  seinem  Jubel  die  Ungefügigkeit  und  Unbän- 
digkeit zu  erkennen,  die  sich  seiner  im  Gegensatz  zu  der 
8chwermüthigen  Resignation  des  älteren  bemächtigen  wird, 
sobald  das  Geschick  ihn  ereilt.  Ein  so  rein  durchgebildeter 
Typus,  eine  so  fein  in  ihren  Gegensätzen  abgewogene  und  ab- 
gerundete Handlung  ist  sicherlich  nicht  erst  in  der  hadriani- 
schen Zeit  erfunden  worden.  Dagegen  Hesse  sich  wohl  die 
Frage  aufwerfen,  ob  Aristeas  und  Papias  die  Erfinder  des  Ori- 
ginals oder  nur  die  Verfertiger  der  capitolinischen  Copie  wa- 
ren. Für  die  letztere  Annahme  spricht  zuerst,  dass  gerade 
aus  dieser  späteren  Zeit  noch  einige  andere  Künstler  aus  Aphro- 
disias  bekannt  sind.  Sodann  aber  sind  die  capitolinischen  Sta- 
tuen nicht  Copien  gewöhnlicher  Art,  sondern  mit  grosser  Prä- 
tension ausgeführt,  welche  die  Namensaufschrift  auch  der  Co<- 
pisten  erklärlich  erscheinen  lässt.  Sie  wollten,  wo  möglich, 
in  ihrer  Nachbildung  den  Originalen  noch  neue  Schönheiten 
hinzufügen;  oder  es  sollten,  sofern  dieselben  in  Bronze  aus- 
geführt waren,  auch  im  Marmor  alle  die  Vorzöge  sichtbar 
werden,   welche  nur  dem  ersten  Stoffe  eigentümlich  sind, 
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Die  Künstler  waren  vorzügliche  Techniker;  sie  haben  dem 
spröden  und  harten  schwarzen  Marmor  eine  Ausführung  abge- 
wonnen (so  namentlich  in  den  losen  Partien  des  Haupthaares)?  • 
wie  wir  sie  sonst  nur  in  Bronzewerken  zu  sehen  gewohnt  sind. 
Aber  diese  technische  Meisterschaft  wurde  auch  die  Klippe, 
an  welcher  sie  scheiterten.  Denn  gerade  durch  sie  verräth 
sich  der  Mangel  an  allem  feineren  Gefühle  und  höherem  Kunst- 
sinne. Die  Muskeln  werden  durch  die  Schärfe  der  Durchfüh- 
rung wulstig  und  liegen  wie  Polster  über  und  neben  einander. 
Die  kurzen  Haare  auf  der  Brust,  die  Andeutungen  derselben 
am  Pferdekörper,  wo  sie  in  zwei  verschiedenen  Richtungen 
auf  einander  stossend  sich  gewissermassen  brechen,  mochten, 
in  Bronze  durch  feine  Cisellirung  angegeben,  eine  besondere 
Schönheit  bilden:  hier  erscheinen  sie  als  trockene,  harte  Ein- 
schnitte in  die  Haut,  welche  einer  harmonischen  Verarbeitung 
mehr  hinderlich,  als  förderlich  sind.  So  zeigen  sich  Aristeas 
und  Papias  allerdings  in  einer  Beziehung  als  Nachkommen  der 
kleinasiatischen  Künstler:  in  dem  Streben  ,  ihre  Meister- 
schaft zur  Schau  zu  tragen;  diese  selbst  aber  erstreckt  sich 
nur  auf  den  untergeordnetsten  Zweig  der  künstlerischen  Thä- 
tigkeit,  und  kann  in  ihrem  einseitigen  Hervortreten  nur  zum 
Nachtheil  des  Ganzen  wirken,  So  sehr  uns  also  auch  die  eben 
behandelten  Werke  durch  die  Schönheit  ihrer  ursprünglichen 
Erfindung  anziehen  mögen,  so  bleibt  doch  dem  Aristeas  und 
Papias  nichts  übrig,  als  der  Ruhm  tüchtiger  Marmorarbeiter. 

Von  den  Werken  ihres  Landsmannes  Zeno  kenne  ich  die 
syrakusanische  weibliche  Gewandfigur  nicht  einmal  durch  eine 
Abbildung.  Die  Herme  des  Vaticans  ist  ein  besonderes  und 
eigentümliches  Verdienst.  Die  Statue  der  Villa  Ludovisi 
stimmt,  wie  bereits  bemerkt  wurde,  in  der  Anlage  mit  dem 
Marcellus  des  Capitols  überein,  und  unterscheidet  sich,  wie 
diese,  von  den  römischen  Togafiguren  vorteilhaft  durch  die 
leichtere,  mehr  dem  Griechischen  sich  annähernde  Gewandung. 
Aber  gerade  dieses  Verdienst  gebührt  der  Erfindung,  und  dem 
Zeno  bleibt  daher  nur  der  Anspruch  auf  das  Lob  einer  hin- 
länglichen Gewandtheit  in  der  Handhabung  der  technischen 
Mittel.  Selbst  diese  aber  erscheint  Visconti  (op.  var.  I,  p.  93) 
nicht  gross  genug,  um  Zeno  für  gleichzeitig  mit  Aristeas  und 
Papias  zu  halten;  sondern  er  setzt  ihn  etwa  ein  halbes  Jahr- 
hundert später. 
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Die  Werke  des  Atticianus  und  Eutyclies  sind  durchaus 
unbedeutend;  und  sie  haben  für  uns  nur  in  sofern  Werth,  als 
sie  uns  zeigen,  bis  in  wie  späte  Zeit  kleinasiatische  Bildhauer 
oder  Marmorarbeiter  nach  Rom  wanderten. 

Die  Grundzüge  der  ganzen  Entwickelung  dieser  Schule 
bis  an  das  Ende  ergeben  sich  sonach  aus  den  wenigen  erhal- 
tenen Monumenten  mit  solcher  Deutlichkeit ,  dass  es  kaum  nö- 
thig  ist,  sie  nochmals  kurz  zusammenzufassen.  Der  ganze 
Gang  ist  durchaus  naturgemäss.  Die  einst  bis  auf  das  höchste 
gespannten  Kräfte  fangen  an  zu  erlahmen.  Zuerst  schwindet 
die  poetische  Schöpferkraft;  aber  es  bleibt  die  übrige  künst- 
lerische Meisterschaft.  Auch  diese  verliert  immer  mehr  ihre 
höheren  Eigenschaften,  bis  sie  zu  technischer  Bravour  herab- 
sinkt und  endlich  die  Kunst  in  handwerksmässigem  Betriebe 
ihr  Ende  erreicht. 

Einzelne  Kunstler  ron  eigenthümlie her  Richtung. 

Pasiteles  und  seine  Nachfolger. 

Der  Name  des  Pasiteles  ist  früher  vielfältig  mit  dem  des 
Praxiteles  verwechselt  worden.  Die  darauf  bezüglichen  Erör- 
terungen zu  wiederholen,  ist  indessen  nicht  not  h  ig,  da  bereits 
Sillig  (Amalth.  III,  S.  2Ö3  flgdd.)  Ordnung  geschafft  hat,  und 
seine  Ansichten  durch  die  später  gefundene  bamberger  Hand- 
schrift des  Plinius  fast  durchgängig  bestätigt  worden  sind.  — 
Das  Vaterland  des  Künstlers  war  Grossgriechenland,  und,  wie 
ausdrücklich  bemerkt  wird,  erhielt  er,  wahrscheinlich  noch  als 
Knabe,  das  römische  Bürgerrecht,  als  es  £87  v.  Chr.  G.)  den 
dortigen  Städten  allgemein  crtheilt  ward  (Plin.  36^  40).  Der 
Ort  seiner  Thätigkeit  war  Rom,  wie  unter  Anderem  ein  von 
Plinius  berichtetes  Lebenscreigniss  zeigt.  Als  Pasiteles  nem- 
lich  bei  den  Navalien,  wo  wilde  Thiere  aus  Africa  zu  sehen 
waren,  einen  Löwen  nach  dem  Leben  ciscllirte,  brach  ein 
Panther  aus  seinem  Käfig  aus,  und  der  Künstler  geriet  Ii  dabei 
in  nicht  geringe  Lebensgefahr.  Seine  Hauptthätigkeit  fällt  nach 
Plinius  (33,  156)  in  die  Zeit  des  Pompeius.  Doch  lebte  er 
vielleicht  noch  33  v.  Ch.  G.,  als  der  Porticus  des  Metellus  in 
Folge  der  Neubauten  unter  Augustus  den  Namen  der  Octavia 
erhielt  (Dio  Cass.  49^  43).  Zwar  bieten  an  der  Stelle  des 
Plinius  (3^  35),  wo  von  Werken  des  Künstlers  im  Tempel 

der  Juno  innerhalb  dieses  Porticus  die  Hede  ist,  die  besten 
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Handschriften  den  Namen  des  Praxiteles  dar.  Allein  unter 
den  übrigen  dort  angeführten  Werken  lässt  sich  keines  nach- 
weisen, welches  älter  wäre,  als  die  Zeit  des  Metel  Ins;  und 
ferner  war  „die  Statue  des  Juppiter  aus  Elfenbein  im  Tempel 
des  Metel  Ins,  wo  man  nach  dem  Marsfelde  geht"  (PI.  36,  40), 
also  doch  wahrscheinlich  dem  Juppitertempel  im  Porticus  der 
Octavia,  sicher  ein  Werk  des  Pasiteles,  was  für  seine  Thätig- 
keit  auch  in  dem  benachbarten  Tempel  zu  sprechen  scheint. 
Er  soll  nach  Plinius  viele  Werke  gemacht  haben,  aber  nur 
zwei  werden  namentlich  angeführt,  nemlich  ausser  dem  ge- 
nannten Juppiter  eine  iu  Silber  cisellirte  Arbeit:  der  Schau- 
spieler Roscius  als  Kind  von  einer  Schlange  umwunden,  in 
welchem  Ereigniss  man  ein  Vorzeichen  seiner  späteren  Be- 
rühmtheit erkennen  wollte  (Cic.  de  divin.  I,  36).  Trotz  die- 
ser spärlichen  Nachrichten  haben  wir  jedoch  allen  Grund,  Pa- 
siteles für  einen  der  berühmtesten  und  bedeutendsten  Künstler 
seiner  Zeit  zu  halten;  sowohl  wegen  seiner  Vielseitigkeit 
(denn  er  arbeitete  in  Marmor,  in  Elfenbein,  in  Silber,  in  Erz), 
als  namentlich  wegen  seiner  Studien.  Plinius  nemlich  fuhrt 
(35,  156)  aus  Varro  an:  Pasiteles  habe  die  Plastik,  d.  h.  die 
Arbeit  iu  Thon,  die  Mutter  der  Caelatur,  der  Erz-  und  Mar- 
morbildnerei  genannt,  und  obwohl  er  in  allen  diesen  Kunst- 
zweigen  ausgezeichnet  gewesen,  habe  er  nie  etwas  ausgeführt, 
ohne  es  vorher  in  Thon  zu  bilden.  Diesem,  ein  tiefes  Studium 
verrathenden  Verfahren  schloss  sich  sodann  ergänzend  die  hi- 
storische Betrachtung  älterer  Werke  an.  Er  schrieb  fünf  Bü- 
cher über  ausgezeichnete  Kunstwerke,  welche  Plinius  seiner 
Quellenangabe  zufolge  im  33  —  36sten  Buche  benutzte.  Wel- 
cher Art  nun  aber  die  seinen  Werken  eigentümlichen  Ver- 
dienste waren,  wird  nirgends  ausgesprochen;  und  wir  können 
darüber  nur  eine  Vermuthuug  durch  einen  Hückschluss  von 
den  Werken  seiner  Schule  aufstellen. 

Stephanos  nemlich  nennt  sich  auf  einer  athletischen  Sta- 
tue der  Villa  Albani  einen  Schüler  des  Pasiteles: 

CT60ANOC  TTACIT6ACYC 

AAA6HTHC  €T70€I 
C.  L  Gr.  n.  6169;   schlecht  abgebildet  bei  Marini  Iscr.  Alb 
p.  173.    Diese  Figur  gehört  keineswegs  zu  denen,  welche  eine 
hohe  geniale  Begabung  ihres  Urhebers  voraussetzen  lassen 
Vielmehr  möchte  man  auf  sie  die  Bezeichnung  einer  akademi- 
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scheu  Studienfigur  anwenden,  bei  welcher  dem  Künstler  der 
Gedanke  vorschwebte,  eine  Art  Musterfigur,  etwa  in  der  Weise 
des  polykletischen  Kanon,  aufzustellen.  Die  Haltung  ist  durch- 
aus streng  und  gemessen,  wenig  bewegt  und,  wie  es  scheint, 
gerade  darauf  berechnet,  den  ganzen  Körper  in  seinen  einfa- 
chen und  normalen  Verhältnissen  zu  zeigen.  Die  Behandlung 
der  Oberfläche  ist  fern  von  üppiger  Weichheit  und  Fülle;  viel- 
mehr Hesse  sich  ihr  eine  gewisse  Trockenheit  und  Magerkeit 
zum  Vorwurfe  machen,  die  aus  einem  zu  ängstlichen  Streben 
nach  Correctheit  hervorgegangen  sein  kann.  Endlich  muss 
noch  besonders  die  Kleinheit  des  Kopfes  im  Verhall  niss  zum 
Körper  auffallen.  Alle  diese  einzelnen  Erscheinungen  lassen 
sich  vielleicht  am  einfachsten  auf  folgende  Weise  erklären: 
die  strengen  Regeln  des  polykletischen  Kanon  waren  durch 
Lysipp  verdrängt  worden,  der  ein  grösseres  Streben  nach  An- 
muth  und  Eleganz  der  äusseren  Erscheinung  in  die  Kuust 
einführte.  Aber  indem  dadurch  seine  Gestalten  zugleich  ein 
mehr  individuelles  Gepräge  erhielten,  konnten  sie  nicht  so  all- 
gemein gültige  Musterbilder  werden,  als  die  auf  einem  festge- 
schlossenen System  beruhenden  Werke  des  Polyklet;  ja  ihr 
Beispiel  mochte  sogar  zuweilen  verderblich  wirken.  So  ergab 
sich  für  die  Späteren  das  Bedürfniss,  wiederum  eiue  strenge 
Richtschnur  zu  erhalten,  welche,  auf  die  Normen  Polyklets 
gestützt,  doch  auch  von  der  Schlankheit  lysippischer  Propor- 
tionen das  Mögliche  rette.  Dass  es  dem  Stephanos  gelungen 
sei,  eine  solche  mustergültige  Verschmelzung  beider  Systeme 
zu  Stande  zu  bringen,  wage  ich  nicht  zu  behaupten;  doch 
glaube  ich  in  seinem  Werke  das  Streben  danach  zu  erkennen, 
und  namentlich  in  dem  Verhältnisse  des  Kopfes  die  Spuren 
des  einen,  in  der  kräftigen  Anlage  der  Brust  die  Spuren  des 
anderen  Systemcs  zu  entdecken.  Seine  Absicht  aber  scheint 
der  Künstler  wenigstens  in  sofern  erreicht  zu  haben,  als  sein 
Werk  wirklich  für  ein  Muster  gegolten  haben  muss:  die  Villa 
Albani  allein  bewahrt  noch  zwei  ziemlich  strenge  Copien  aus 
dem  Alterthume.  Sollte  aber  etwa  die  Statue  mit  der  Inschrift 
iür  zu  unbedeutend  oder  zu  unvollkommen  in  der  Ausführung 
erachtet  werden,  um  für  das  Origiualwerk  des  Stephanos  zu 
gelten,  so  würden  dadurch  die  obigen  Bemerkungen  keines- 
wegs umgestossen  werden,  da  sie  nur  auf  die  allgemeinsten 
Charakterzüge  des  Werkes  gegründet  sind,   welche  auch  in 
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der  Copie  nicht  leicht  verwischt  werden  können;  und  unsere 
Meinung  von  dem  Werth  des  Künstlers  müsste  dadurch  uar 
gehoben  werden.  —  Da  wir  keinen  andern  Künstler  des  Na- 
mens Stephanos  kennen,  so  werden  wir  diesem,  dem  Schüler 
des  Pasiteles,  die  Marmorstatuen  der  Appiaden  im  Besitze  des 
Asinius  Pollio  (Plin.  36,  33)  beilegen  müssen,  zumal  da  in 
dessen  Sammlung  auch  andere  Werke  der  späteren  Zeit  sich 
befanden.  Vielleicht  waren  sie  der  Darstellung  der  appischen 
Quellnymphc  an  einem  Brunnen  auf  dem  Forum  des  Caesar 
verwandt  (vgl.  Jacobi  myth.  Wörterb.  unter  Appias). 

Noch  um  ein  Glied  weiter  vermögen  wir  die  Schule  des 
Pasiteles  zu  verfolgen: 

Menelaos  bezeichnet  sich  als  Schüler  des  Stephanos  auf 
einer  Marmorgruppc  der  Villa  Ludovisi: 

MENE 
AAOE 
ET  EcDA 

NO  Y 
MA0H 

THE 

Enoi 

El 

C.  I.  Gr.  n.  6166.  Wir  erblicken  iu  derselben  eine  weibliche 
Figur  mittleren  Alters  in  zutraulichem  Gespräche  mit  einem 
noch  nicht  vollständig  herangewachsenen  Jünglinge.  Von  Er- 
klärungsversuchen giebt  es  eine  ganze  Menge :  um  von  den 
gänzlich  unhaltbaren  zu  schweigen,  welche  römische  Namen 
vorschlagen,  erwähne  ich:  Elcktra  und  Orestes,  Penelope  und 
Telemachos,  Acthra  und  Theseus.  Für  jede  dieser  Benennun- 
gen lassen  sich  gewisse  Gründe  aufführen,  aber  keine  ist  so 
schlagend,  dass  sie  die  anderen  nothwendig  ausschlösse  und 
uns  zu  ihrer  Annahme  zwänge.  Am  meisten  haben  wir  bei 
diesem  Schwanken  gewiss  unsere  eigene  Unwissenheit  anzu- 
klagen; einen  kleinen  Theil  der  Schuld  dürfen  wir  aber  auch 
dem  Künstler  beimessen,  in  sofern  er  eine  bestimmte  Hand- 
lung nicht  scharf  genug  charakterisirt,  sondern  zu  einem  liebe- 
vollen Verhältniss  zwischen  Mutter  und  Sohn,  oder  älterer 
Schwester  und  Bruder  im  Allgemeinen  verflacht  hat,  einem 
Verhältnisse,  dem  vom  rein  menschlichen  Standpunkte  zur 
Schönheit  sicherlich  nichts  gebricht,  das  aber  dennoch  nur  zu 
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einem  Genrebilde,  nicht  zu  einer  historischen  Darstellung  aus- 
reicht. Nichts  desto  weniger  nimmt  diese  Gruppe  unter  deji 
in  Rom  befindlichen  Kunstwerken  eine  bedeutende  Stelle  ein, 
da  sie  sich  den  vielen,  wenn  auch  noch  so  vorzüglichen  römi- 
schen Copien  griechischer  Vorbilder  gegenüber  selbst  dem  un- 
geübteren Blicke  leicht  als  eine  Originalschöpfung  offenbart. 
Freilich  fehlt  die  Frische,  Lebendigkeit  und  Weichheit  der 
Modellirung,  welche  in  den  Werken  der  besten  Zeit  uns  das 
vorhergegangene  Studium  gänzlich  vergessen  und  das  Kunst- 
werk wie  unmittelbar  aus  der  Natur  in  Stein  verkörpert  er- 
scheinen lässt.  Eben  so  wenig  finden  wir  ein  Prunken  mit 
technischer  Meisterschaft  und  gelehrtem  Wissen,  wie  wir  es 
in  den  Werken  der  kleinasiatischen  Kuust  bemerkt  haben. 
Wir  erkennen  vielmehr,  wie  der  Künstler  namentlich  in  den 
Gewändern  jede  einzelne  Partie  sich  für  seine  besonderen 
Zwecke  zurechtgelegt  hat;  ja  an  einigen  Stellen  glaubt  man 
noch  Spuren  einer  Zubereitung  des  Modelles  wahrzunehmen, 
welches  der  Künstler  zuerst  sorgfältig  in  Thon  nachgeahmt 
haben  muss,  um  es  erst  dann  in  den  Marmor  zu  übertragen. 
Die  Ausführung  selber  ist  frei  von  jeder  Nachlässigkeit,  ent- 
behrt aber  freilich  auch  der  Leichtigkeit,  welche  sich  da  zeigt, 
wo  der  Künstler  seines  Stoffes  gänzlich  Herr  ist  und  vielleicht 
absichtlich  manches  Nebeuwcrk  der  Hauptsache,  dem  Ein- 
drucke des  Ganzen,  opfert.  Hier  ist  vielmehr  der  Grad  der 
Vollendung  überall  ein  glcichmässiger,  und  zwar  von  der  Art, 
wie  ihn  der  Künstler  bei  einem  gewissenhaften  Studium  und 
bei  einer  verständigen  Benutzung  des  Modells  auch  ohne  eine 
besondere  Bravour  zu  erreichen  vermag. 

So  können  uns  die  beiden  Werke  des  Stephanos  und  Me- 
nelaos  wenigstens  annäherungsweise  einen  Begriff  von  dem 
geben,  was  Pasiteles,  der  Meister  dieser  Schule,  überhaupt 
erstrebte.  Während  die  gleichzeitigen  Attiker  immer  mehr  das 
Heil  der  Kunst  nur  noch  in  einem  möglichst  engen  Anschlies- 
sen  an  die  älteren  Muster  oder  geradezu  in  deren  Nachahmung 
sahen,  die  Kleinasiaten  dagegen  ihr  künstlerisches  Wissen 
und  ihre  Meisterschaft  in  der  Lösung  schwieriger  Probleme  zu 
zeigen  zwar  auch  jetzt  noch,  aber  doch  schon  mit  bei  weitem 
geringerem  Erfolge,  als  in  der  früheren  Periode,  versuchten; 
scheint  Pasiteles  auf  nichts  Geringeres  ausgegangen  zu  sein, 
als  auf  eine  selbstständige  Regeneration   der  Kunst  auf  der 
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Grundlage  sorgfältiger  Studien  der  Natur  und  dessen,  was  frü- 
her geleistet  war.  Er  erkannte  die  Notwendigkeit,  zur  Na- 
tur als  dem  Urquell  aller  Kunst  immer  von  Neuem  zurückzukeh- 
ren, nicht  um  sie  in  dem  Kunstwerke  sklavisch  nachzuahmen 
oder  diese  Nachahmung  zum  Hauptzweck  zu  erheben ,  sondern 
um  an  ihr  zu  lernen.  Um  aber  bei  dem  steten  Wechsel  ihrer 
Erscheinungen  eine  Richtschnur  zu  gewinnen,  nach  welcher 
die  Natur  überhaupt  für  die  Zwecke  der  Kunst  zu  benutzen 
sei,  wendete  er  sich  mit  Eifer  dem  Studium  der  ältereu  Kunst 
zu.  An  ihr  konnte  sich  der  Sinn  bilden  und  läutern  und  zu 
einem  ähnlichen  Adel  der  Auffassung  emporarbeiten,  wie  er 
sich  überall  in  ihren  Werken  ausspricht.  Es  ist  begreiflich, 
wenn  auf  diesem  Wege  nicht  Werke  von  einer  hohen  Geniali- 
tät entstanden ;  aber  es  ward  wenigstens  der  Ausartung  und 
der  gänzlichen  Verflachung  eine  wirksame  Schutzwehr  ent- 
gegengesetzt. Leider  sind  wir  nicht  im  Stande,  eine  grössere 
Zahl  von  erhaltenen  Werken  nach  äusseren  Zeugnissen  der 
Schule  des  Pasitelos  beizulegen.  Doch  werden  einem  Auge, 
welches  sich  die  Eigentümlichkeiten,  namentlich  der  Gruppe 
des  Menelaos,  recht  scharf  eingeprägt  hat,  nicht  selten  Werke 
begegnen,  welche  iu  ihrer  ganzen  Behandlung  eine  grosse 
Aehnlichkeit  mit  ihr  verrathen  und,  ohne  auf  einen  glänzen- 
den Effect  Anspruch  zu  raachen,  doch  durch  das  sichtbare 
Streben  nach  Reinheit  und  Selbstständigkeit  vor  der  Masse 
auch  guter  Copien  sich  vorteilhaft  auszeichnen.  Für  die 
weitere  Entwicklung  der  Kunst  in  Rom  war  es  auf  jeden 
Fall  von  hoher  Bedeutung,  dass  sich  durch  diese  Schule  eine 
wesentlich  neue,  mit  keiner  früheren  in  unmittelbarem  Zu- 
sammenhange stehende  Richtung  Bahn  brach. 

Dass  diese  Erscheinung  nicht  vereinzelt  stand ,  sondern  in 
dem  ganzen  Geiste  der  Zeit  begründet  sein  musste,  werden 
uns  die  Nachrichten  über  den  folgenden  Künstler,  einen  Zeit- 
genossen des  Pasiteles,  lehren. 
Arkesilaos. 

Die  Zeit  seiuer  Thätigkeit  wird  genau  dadurch  bestimmt, 
dass  er  für  den  von  Caesar  46  v.  Ch.  G.  geweihten  Tempel 
der  Venus  Genetrix  das  Bild  der  Gottin  machte,  welches  wegen 
der  Eile  des  Caesar  schon  vor  der  Vollendung  (vielleicht  im 
Modell)  aufgestellt  und  geweiht  ward.  Ein  zweites  Götter- 
bild, das  der  Felicitas,  welches  der  dem  Künstler  befreundete 
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L.  Luculius  für  60,000  Sostertien  bei  ihm  bestellt  hatte,  blieb 
wegen  des  Todes  Beider  unvollendet :  Plin.  35,  156.  Da  der 
bekanntere  Luculi  schon  56  vor  Ch.  G.  nicht  mehr  lebte 
(Cic.  dejiarusp.  resp.  c.9.  Vellei.  11,49) ,  so  kann  wohl  nur  seiu 
Sohn  gemeint  sein,  welcher  im  Jahre  42  bei  Philippi  fiel,  wenn 
wir  auch  nicht  bestimmt  wissen,  ob  er  den  Vornamen  Lucius 
hatte.  Ein  Werk  aus  Marmor  befand  sich  im  Besitze  des 
Varro:  eine  Löwin  und  geflügelte  Amoren,  die  mit  ihr  spielen, 
indem  einige  sie  gefesselt  halten,  andere  sie  aus  einem  Hornc 
zu  trinken  zwingen,  noch  andere  ihr  Socken  anlegen:  alles 
aus  einem  Marmorblockc :  Plin.  36,  41.  Wahrscheinlich  sind 
ihm  auch  die  Centauren,  welche  Nymphen  trugen,  beizulegen« 
die  Plinius  (36,  33)  als  im  Besitze  des  Asinius  Pollio  befind- 
lich anführt.  Denn  dass  hier  die  Handschriften  auf  die  Namens- 
form  Arccsilas  fuhren,  ist  gewiss  kein  hinlänglicher  Grund, 
einen  zweiten  Künstler  anzunehmen;  und  dass  Plinius  die 
Werke  im  Besitz  des  Pollio  und  des  Varro  nicht  au  einer  ein- 
zigen Stolle  nennt,  erklärt  sich  leicht  aus  der  lockeren  Anord- 
nung seiner  Excerpte  gerade  am  Ende  des  Abschnittes  über 
die  Marmorbildner. 

Sein  Ruhm  beruhte  nach  Varro  vornehmlich  auf  der  Vor- 
treftlichkeit  seiner  Modelle;  und  dieselben  sollen  von  den 
Küustlcrn  selbst  oft  um  einen  höheren  Preis  angekauft  worden 
sein,  als  fertige  Werke  Anderer.  Für  das  Gypsmodcl!  eines 
Krater  liess  er  sich  z.  B.  von  dem  Ritter  Octavius  ein  Talent 
bezahlen:  Plin.  35, 155 — 156.  Nur  von  einem  einzigen  Werke 
dürfen  wir  noch  jetzt  Nachbildungen  zu  besitzen  vermuthen, 
sofern  die  als  Genetrix  bezeichnete  Venus  auf  einer  Münze  der 
Sabina  (Müll.  u.  Oest.  Denkm.  a.  K.  II,  «4,  fig.  266)  auf  das 
Original  des  Arkesilaos  zurückzuführen  ist.  Die  mehrfachen 
Wiederholungen  in  Marmor  (z.  B.  fig.  263  in  Paris;  andere  im 
Vaticau,  in  der  Villa  Borghese)  zeigen  wenigstens  so  viel,  dass 
dieser  Typus,  dessen  vorzüglichste  Eigentümlichkeit  in  einein 
dünnen ,  sich  eng  an  den  Körper  anschliessenden  Gewände  be- 
steht, in  Rom  zu  einer  grossen  Berühmtheit  gelangt  war.  Die 
Studien  des  Arkesilaos  würden  »ich  demnach  besonders  auf 
eine  grosse  Feinheit  und  Sauberkeit  der  Durchführung  gerichtet 
haben,  während  in  der  ganzen  Anlage  sich  mehr  eine  gesuchte 
Eleganz,  als  ein  hoher  Ernst  und  Strenge  der  Auffassung 
offenbart. 
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Einer  ganz  anderen  Richtung  der  Kunst  muss  der  folgende 
Künstler  angehört  haben: 

Coponius  machte  die  Statuen  von  vierzehn  Nationen, 
welche  bei  dem  Theater  des  Pompcjns  aufgestellt  waren,  wie 
Plinius  aus  Varro  berichtet  (36,41;  vgl.  Suet.  Nero  46).  Man 
hat  bezweifeln  wollen ,  dass  diese  Statuen  für  Pompejus  ge- 
macht seien,  da  der  Porticus  ad  nationes  bei  dessen  Theater 
nach  Servius  (ad  Acn.  VIII,  721)  erst  von  Augustus  erbaut  sei. 
Doch  hat  diese  Nachricht  ihren  Grund  wohl  nur  in  der  Re- 
stauration pompejanischer  Bauten  durch  Augustus  nach  einer 
Feuersbrunst.  Vierzehn  Nationen  aber  sind  es  gerade,  über 
welche  Pompejus  nach  Plutarch  (Pomp.  45)  triumphirte;  und 
wir  begegnen  also  hier  zuerst  den  Statuen  besiegter  Barbaren- 
völker, wie  sie  als  eines  der  eigenthümlichsten  Erzeugnisse 
echt  römischer  Kunst  noch  zu  Trajans  Zeit  in  hoher  Vortreff- 
lichkeit gebildet  wurden.  Wir  dürfen  daher  auch  nicht  über- 
sehen, dass  es  gerade  ein  Römer  ist,  welcher  solche  Barbaren- 
statuen arbeitet.  Am  meisten  geeignet,  uns  von  dem  Geiste 
dieser  pompejanischen  Werke  eine  klare  Vorstellung  zu  gebeu, 
ist  vielleicht  die  von  Göttling  Thusnelda  genannte  Statue, 
welche  natürlich  durch  diese  Bemerkung  nicht  für  ein  Werk 
des  Coponius  erklärt  werden  soll. 

Durch  kolossale  Bildwerke  sind  aus  der  römischen  Epoche 
zwei  Künstler  bekannt: 

Decius.  „Auf  dem  Capitol  werden  zwei  kolossale  Köpfe 
(aus  Erz)  bewundert,  welche  der  Consul  P.  Lentulus  geweiht 
hatte:  der  eine  ein  Werk  des  Chares,  der  andere  des  Decius, 
welcher  durch  die  Vergleichung  in  so  weit  besiegt  wird,  dass 
er  als  ein  keineswegs  vorzüglicher  Künstler  erscheint":  Plin. 
34,  44.  Die  letzten  Worte  stehen  nach  den  Handschriften 
fest,  und  improbabilis  „ein  keineswegs  unlobenswerther  Künst- 
ler" zu  lesen,  wie  man  vorgeschlagen  hat,  ist  kein  Grund,  da 
ein  römischer  Künstler,  auch  abgesehen  vom  Geiste  der  Dar- 
stellung, selbst  in  Hinsicht  der  Technik  des  Erzgusses  schwer- 
lich mit  einem  Meister,  wie  Chares,  wetteifern  durfte.  Be- 
wundert, wie  es  am  Anfange  heisst,  konnte  sein  Werk  trotz- 
dem werden,  wenn  auch  nicht  wegen  der  künstlerischen  Vol- 
lendung, doch  wegen  seiner  Kolossalität.  Die  Erwähnung  des 
Lentulus  macht  eine  Zeitbestimmung  möglich:  denn  schwerlich 
ist  ein  anderer  als  P.  Lentulus  Spinther  gemeint,  welcher  697 
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d.  St.  Consul  war  und  in  den  Besitz  eines  Werkes  des  Charcs 
durch  seine  politische  Thätigkeit  in  Rhodos  gelangen  konnte; 
vgl.  Orelli  Onom.  Cic.  s.  v.  Lentulus  Spinther. 

Zcnodoros,  der  Kunstler  des  neronischen  Kolosses,  des 
grösstcn  im  ganzen  Alterthume,  ist  einzig  aus  Plinius  (34, 
45  sqq.)  bekannt:  „Alle  Statuen  der  kolossalen  Art  besiegte 
an  Masscnliaftigkeit  in  unserem  Zeitalter  Zenodor:  nachdem 
er  einen  Mercur  für  den  gallischen  Staat  der  Arverner  um  den 
Lohn  von  400,000  Sestertien  für  zehn  Jahre  gemacht,  und 
dort  von  seiner  Kunst  eine  genügende  Probe  abgelegt  hatte, 
ward  er  nach  Rom  von  Nero  berufen,  wo  er  den  zum  Bilde 
dieses  Fürsten  bestimmten  Koloss  von  HO  Fuss  Länge  machte, 
welcher  jetzt  nach  Verdammung  der  Laster  jenes  Fürsten  der 
Verehrung  des  Sonnengottes  geweiht  ist.  Wir  bewunderten 
in  der  Werkstatt  die  ausgezeichnete  Aehnlichkeit  nicht  nur  im 
Thon,  sondern  schon  in  den  ganz  kleinen  Stäbchen,  welche 
das  Erste  bei  der  Anlage  des  Werkes  waren  (die  Grundlage 
des  Modells  bildeten).  An  dieser  Statue  erkannte  man,  dass 
die  Kunde  des  Erzgusses  untergegangen  war,  obwohl  Nero 
bereit  war,  Gold  und  Silber  herzugeben,  und  Zenodor  in  der 
Kennt niss  des  Bildens  (Modellirens)  und  Cisellirens  keinem  der 
Alten  nachgesetzt  wurde.  Als  er  die  Statue  für  die  Arverner 
machte,  arbeitete  er  für  Dubius  Avitus,  den  damaligen  Vor- 
steher der  Provinz,  eine  Copie  zweier  von  der  Hand  des  Ka- 
iamis cisellirter  Becher,  welche  dessen  Oheim  Cassius  Silanus 
von  seinem  Schüler  Germanicus  Caesar,  weil  sie  ihm  beson- 
ders gefielen,  zum  Geschenk  erhalten  hatte;  und  die  Nachbil- 
dung war  so  treu,  dass  man  kaum  irgend  einen  Unterschied 
in  der  Kunst  bemerkte.  Um  wie  viel  bedeutender  also  Zenodor 
war,  um  so  mehr  erkennt  man  den  Verfall  in  der  Kunst  der 
Erzbehandlung." 

Die  übrigen  Kunstler  in  Griechenland. 

Deraetrios,  Sohn  des  Demetrios,  machte  in  Sparta  die 
Ehrenstatue  einer  römischen  Magistratsperson,  Paulinus,  so  wie 
ein  Relief,  welches  ein  spartanisches  Mädchen  weihte.  Sein 
Name  lautet  in  der  Inschrift  der  ersteren  (C.  I.  Gr.  n.  1330)  : 

AHMHTPIOC 
AHMHTPIOY 
EflOIEI 
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auf  dem  zweiten  Werke  (it.  1409): 

AHMHTPIOY  IOY  3  TAY<t>H 

d.  i.  Jtj[JLt}TQiov[r]ov  strjurjVQiov  ylvyij. 
Au  rr  Ii  us  Niccphorus.    Sein  Name  iiudet  »ich  auf  der 
fragmentirtcn  Inschrift  einer  Ehrenstatue  in  Sparta;  C.  1.  Gr. 

B.  1402: 

AYP  N€IKH«OPOY3  EnOIEI 

d.  i.  A$q.  Neixfj(f6Qo[g]  NeixrjyÖQov  inont. 

[Hephacstos  wird  von  Welcker  (Rh.  Mus.  N.  K.  VI,  S. 
383)  für  einen  Künstler  gehalten,  indem  er  in  der  Inschrift 
einer  Basis  von  Epidauros  A0AIETOY  |t  TX  die  letzten  Buch- 
staben als  Sigle  für  texvy  nimmt.  Die  Zweifel,  welche  sich 
dugegen  erheben  lassen,  werdeu  dadurch  verstärkt ,  dass  Pou- 
queville  anstatt  TX  die  Lesart  XAIPE  bietet,  Villoison  TX 
ganz  weglässt:  C.  I.  Gr.  n.  1179.] 

Thrason,  aus  Pellenc,  machte  ein  von  Elavius  Athena- 
goras  der  Aphrodite  geweihtes  Geschenk,  sofern  wir  mit  Hecht 
am  Ende  der  darauf  bezüglichen  Inschrift  knoir^bv  ergänzen 

0AABIOC 

AGHNArO 

PACI6P6Y 

CA<DPOAI 

THCAN 

€0HK€N 

0PAC&N 
nEAAHNEYC 

C.  I.  Gr.  n.  18Ä3.  Die  Inschrift  stammt  aus  Buthroton  in 
Epirus,  und  scheint  nicht  älter  als  das  zweite  Jahrhundert 
n.  Ch. 

Unter  deu  athenischen  Künstlern  haben  wir  schon  einige 
angeführt,  welche  verschiedene  in  Delos  nach  Ol.  152  aufge- 
stellte Werke  arbeiteten.  Zu  derselben  Klasse  gehören  ausser 
dem  Ephesier  Agasias,  von  welchem  schon  die  Rede  gewesen 
ist,  auch  die  zwei  folgenden  Künstler.  Den  einen  nannte 
man  früher: 

Lysippos,  Sohn  des  Lysippos  aus  einer  der  Hcrakleia 
genannten  Städte,  und  legte  ihm  eine  dem  Apollo  geweih- 
te Ehrenstatue  bei,  indem  mau  annahm,  dass  in  der  In- 
schrift :AnoAAnisii  AYzmnoc  AYEinnoY  hpakaeioz 

EflOIEI  der  Anfang  fehle  (Villoison  Mein,  de  l'Acad.  t.  XLVII, 
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p.  296).  Letronne  (Ann.  dell'  Inst.  1845,  p.  275)  hat  jedoch 
darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  *HqvixIeio<;  nicht  das  Adjec- 
tivum  des  Städtenamens  Heraklea  sein  könne,  und  daher  Ly- 
sipp  für  den  Weihenden  zu  halten,  der  Künstler  aber  Hera- 
kl  ei  os  zu  nennen  sei.  Raoul-  Röchelte  (Lettre  a  Mr.  Schorn 
p.  345)  setzt  die  Inschrift  in  die  römische  Epoche. 

Aristandros,  Sohn  des  Skopas  aus  Faros.  In  der  In- 
schrift einer  in  Delos  errichteten  Ehrenstatue  des  Billienus, 
welcher  nach  Böckh  etwa  Ol.  161  Legat  in  Griechenland  sein 
mochte,  ist  als  der  Künstler  Agasias,  Sohn  des  Menophilos, 
aus  Ephesos  genannt,  ausserdem  aber  heisst  es  noch: 

APIZTANAPOZ  EKOriAriAPIOE  EflEZKEYAZEN 

C.  I.  Gr.  n. 2285b.  Man  hat  daher  gesagt,  Aristandros  sei  ein 
Künstler,  welcher  die  Statue  des  Billienus  reslaurirt  habe. 
Vielleicht  heisst  aber  ineffxevacrey  nur,  dass  er  die  Aufstel- 
lung besorgte,  was  noch  wahrscheinlicher  dadurch  wird,  dass 
dieses  Verbum  im  Aorist  gesetzt  ist,  während  inotei  beim 
Namen  des  Künstlers  im  Imperfectum  steht.  Dass  er  Parier, 
nicht  Delier  war,  steht  dieser  Auslegung  nicht  entgegen;  denn 
nicht  die  Delier,  sondern  ol  kv  ./rjXo)  tQyi(u>utioi  errichteten 
die  Statue.  Ausserdem  erscheint  es  wenig  wahrscheinlich, 
dass  man  in  dieser  späten  Zeit,  wo  man  mit  den  Ehrenstatuen 
oft  sehr  rücksichtslos  verfuhr,  sich  um  eine  Restauration  sollte 
bekümmert  haben.—  Aehnliches  wie  von  Aristandros  gilt  viel- 
leicht von 

Lysanias,  dessen  Name  auf  einer  Inschrift  von  Chios 
in  Verbindung  mit  xaveGxevcLGs  vorkommt: 
A!(I.Y)ZANIAZ  AIONYZOY 
ToN  AloNYZON  KATEZKEYAZE 
C.  I.  Gr.  n.  6162. 

Antiphanes,  Sohn  des  Thrasonides  aus  Paros,  bekannt 
durch  eine  in  Melos  gefundene,  jetzt  im  Museum  zu  Berlin 
aufgestellte  Statue  des  Hermes  mit  folgender  Inschrift : 

ANTI*ANHZ 
0PAZÄNIAOY 

nAPIOZ  EnOIEI 

C.  I.  Gr.  n.  2435.   Nach  Gerhard's  Unheil  (Berlins  auf.  Bildw. 

S.  75.  Nr.  100)  ist  sie  eine  gute  Arbeit  der  Kaiserzeit. 

Alexandros,  Sohn  des  Menides,  aus  Antiochia.  Sein 
Name  findet  sich  fragmentirt  auf  einer  zu  Melos  gefundenen 
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Plinthe  einer  Statue ,  welche  zu  der  bekannten  nielisch en  Aphro- 
dite im  Pariser  Museum  gehört  haben  soll: 

^ANAPOZ  MHNIAOY 
ANTIOXEYZ  AFOMAIANAPOY 
EFOIHZEN 

C.  I.  Gr.  n.  2435  b.  Den  Schriftzügen  nach  kann  die  Inschrift 
kaum  alter,  als  der  Beginn  der  Kaiserzeit  sein,  in  welche  wir 
ein  so  vorzugliches  Werk,  wie  die  melische  Aphrodite,  zu 
setzen  kaum  wagen  dürfen.  Da  nun  die  Plinthe  von  der  Statue 
abgesondert  gefunden  ist,  so  verdient  es  jedenfalls  eine  noch- 
malige bis  ins  Einzelnste  eingehende  Untersuchung,  ob  es 
nothwendig  ist,  sie  mit  der  Statue  zu  verbinden. 

Archida  mos,  Sohn  des  Nikoraachos,  bekannt  aus  der 
Inschrift  einer  grossen  Basis  zu  Halikarnass: 

TIBEPIOY  IOYAIOY  KAI  APOYEOY 

KAIZAPOZ  IOYAIOY  KAIZAPOZ 

APXIAAMOZ  NIKOMAXOY  EnOIHZEN 
C.  I.  Gr.  n.  2657.  Nach  Böckh  waren  die  dargestellten  Per- 
sonen der  757  d.  St.  von  Augustus  adoptirte  Ti.  Julius  Caesar 
und  Drusus  Julius  Caesar,  des  Tiber  ins  Sohn,  welche  hier  in 
nicht  gewöhnlicher  Weise  Julier  genannt  werden,  weil  das 
Monument  vielleicht  im  Jahre  der  Adoption  errichtet  ward. 

[Pyrrhon.  Neben  der  Inschrift  einer  Ehrenstatue  aus  der 
Zeit  des  Augustus  zu  Ephesos  finden  sich  in  senkrechter  Rich- 
tung die  Worte: 

riYPPßN  EKATO  KAAEOY 
von  welchen  Böckh  (C.  I.  Gr.  n.  2987)  vermuthet,  dass  sie 
sich  auf  den  Künstler  der  Statue  beziehen  möchten,  was  in- 
dessen sehr  zweifelhaft  ist.  Die  ungriechische  Form  des  zwei- 
ten Namens  emendirt  Letronne  (Ann.  del.  Inst.  1845,  p.  258) 
in  'ExatoxMov  für  'ExcttoxMovg.] 

Anaximenes,  Sohn  des  Eurystratos  aus  Milet,  machte 
die  Statue,  welche  Quintilius  Pyrrhus  seinem  Freunde  O.  Cae- 
cilius  Ruli uns  ,  Proconsul  von  Kreta  und  Kyrene,  zu  Gortys 
in  Kreta  errichtete.  Denn  wenn  auch  nach  ANAHIMENHC 
€ YrYCT P AT O N  MIAHCIOC  (so  lautet  die  fehlerhafte  Ab- 
schrift) das  Wort  tnoftjtfe  fehlt,  so  ist  doch  am  Ende  der 
Inschrift  kaum  etwas  anderes  als  der  Künstlername  zu  erwar- 
ten: C.  I.  Gr.  n.  2588.  Böckh  setzt  sie  etwa  in  die  Zeit  der 
Antonine. 
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Artemas,  Sohn  des  Demetrios ,  ausMilet,  ist  der  Künst- 
ler eines  Reliefs  der  Gri manischen  Sammlung  in  Venedig: 
Hinck  im  Kunstbl.  1828,  n.  43,  welches  ich  jetzt  nicht  nach- 
lesen kann. 

Apoll  on  ins.  Zu  einem  nicht  näher  bekannten,  vom 
Künstler  selbst  geweihten  Werke  gehört  die  folgende  nicht 
eben  genau  copirte  Inschrift: 

AnOAAONOE  AINEOY  ArAAMATOHOlOE 
EIWrEIAAMENOE  ANE0HKEN 
APHE  TOI  AHMOI 
C.  I.  Qr.  n.  3166.   Nach  Böckh's  Vermuthung  stammt  sie  aus 
Smyrna. 

Sosige u es.  In  einer  vaticanischen  Handschrift  (n. 5250), 
welche  Notizen  über  eine  im  15ten  Jahrhundert  nach  Griechen- 
land unternommene  Heise  enthält,  wird  als  in  Kyzikos  befind- 
lich folgende  Inschrift  angeführt: 

EßElfENHE  EYKPATOYE 
EnOIHEEN 

Aesopos.  Das  Kunstwerk,  auf  welches  sich  die  viel- 
besprochene archaistische  Inschrift  von  Sigea  bezieht,  wahr- 
scheinlich eine  Statue  des  Phanodikos,  war  ein  Werk  des 
Aesopos  und  seiner  Brüder:  C.  I.  Gr.  n.  8,  cf.  addend.  p. 
869  sqq. 

Bulos.  Die  Nachricht  von  diesem  Künstler  steht  in  engem 
Zusammenhange  mit  den  Streitigkeiten  über  das  Grab  des 
Homer  auf  los  und  die  dort  von  Pasch  van  Krienen  angeblich 
gemachten  Entdeckungen,  von  denen  besonders  Welcker  (kl. 
Sehr.  III,  S.  284  flgd.)  ausführlich  gehandelt  hat.  Die  von 
Boss  (Inselreisen  III,  S.  152  —  54)  wiedergefundene  Inschrift 
mit  dem  Namen  des  Bulos  scheint  in  das  zweite  Jahrhundert 
n.  Ch.  G.  zu  gehören.  Nehmen  wir  aber  mit  Boss  an,  dass 
man  damals  das  alte  Grab  des  Homer  restaurirte,  so  kann 
Bulos  entweder  damals  gelebt  haben,  oder  sein  Name  wurde 
ebenfalls  mit  anderen  älteren  Inschriften  erneuert. 

Eine  passende  Vergleichung  hierzu  bietet  uns  die  Nach- 
richt über 

Tynnichos  bei  Procop  (de  bello  goth.  IV,  22).  Von  ihm 
war  zu  Geraistos  ein  steinernes  Schiff  errichtet,  an  der  Stelle, 
wo  früher  ein  ähnliches  Weihgeschenk  des  Agamemnon  ge- 
standen haben  sollte: 
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Nrjct  piXtovav  tÖQvGaxo  Tjj<5'  's4yctfi>€fiv(av 
'EXXtjvwv  (TtQCtTirjs  (TtjfJicc  nXoi&fib'oai'. 
Das  Imperfectum  inoiei  und  die  Form  nXoilonivtov  statt  der 
älteren  TtXm&iitvwv  deuten  auf  die  römische  Zeit.  Das  Hinzu- 
fügen des  Namens  der  Gottheit  zu  *7ro/e*  scheint  zu  beweisen, 
dass  es  sich  hier  nicht  von  der  Verfertigung,  sondern  von  der 
Weihung  eines  Geschenkes  handelt. 

Hiero  aus  Kibyra  hat  eine  traurige  Berühmtheit  nicht 
durch  seine  Kunst,  das  Modelliren  in  Wachs,  sondern  dadurch 
erlangt,  dass  er,  aus  seiner  Vaterstadt  wegen  Verdachtes  des 
Tcmpelraubes  verbannt,  sich  mit  seinem  Bruder,  dem  Maler 
TIepolemos,  zum  Werkzeuge  des  Vcrres  bei  dessen  Kunst- 
räubereien hergab:  Cic.  in  Verr.  IV,  13. 

Ein  fragmentirter  Künstlername  findet  sich  unter  der  In- 
schrift eines  dem  Hermes  geweihten  Geschenkes  auf  der  Insel 
Thera:  . . .  IAPEE  EilOI  . .  C.  I.  Gr.  n.  2466.  Die  Abschrift 
ist  schwerlich  genau. 

Zu  Wiitckelmann's  Zeit  ward  aus  Griechenland  die  Statue 
einer  Frau  gebracht,  auf  welcher  von  der  Künstlerinschrift  nur 
ein  Fragment  erhalten  war:  . . .  ZIMAXOY  EHOIE! :  C.I.Gr, 
n.  6178. 

Protys.  Aus  Oberaegypten  ist  nach  Turin  ein  Cippus  ge- 
langt, welcher  aus  vier  mit  dem  Rücken  zusammenhängenden 
Figuren  gebildet  ist  und  zum  Tragen  einer  Tischplatte  bestimmt 
gewesen  scheint;  daran  die  Inschrift: 

nPCüTYTOZ  TEXNH 
ePrACTHPIAPXOY 
C.  I.  Gr.  n.  4968.    Nach  Raoul-Rochette  (Lettre  a  Mr.  Schorn 
p.  394)  deutet  der  Styl  der  Sculptur  auf  die  griechisch-römi- 
sche Epoche. 

Aus  späten  griechischen  Epigrammen  kennen  wir  noch  die 
folgenden  wenigen  Künstler : 

Aristo dikos  wird  in  einem  Epigramme  wahrscheinlich 
des  Metrodor  aus  Con  staut  ins  Zeit  ("An  all.  II,  p.488,  n.  41)  als 
Künstler  eines  goldenen  Pallasbildes  von  getriebener  Arbeit 
genannt.  Da  indessen  das  ganze  Epigramm  nur  ein  Rechen  - 
exempel  ist,  so  ist  der  Künstlername  wohl  nur  fingirt. 

Leukon  ist  bekannt  durch  ein  Epigramm  des  Macedonius 
aus  der  Zeit  Justinians,  in  welchem  als  sein  Werk  ein  Hund 
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von  solcher  Lebendigkeit  beschrieben  wird,  dass  er  zu  bellen 
schien:  Anall.  III,  p.  118,  n«  27. 

Okeanos  wird  in  Welcker's  Nachträgen  zu  Sillig  (Kunst- 
blatt 1827,  n.  84)  als  Künstler  eines  Grabmonuments  nach 
einem  Epigramm  der  Anthologie  (Append.  n.  310  ed.  Jacobs) 
angeführt.  Da  ich  die  Worte  desselben  jetzt  nicht  nachlesen 
kann,  so  wage  ich  nicht  zu  entscheiden,  ob  es  sich  nicht  um 
die  blosse  Errichtung  eines  Monumentes  handelt. 

Die  übrigen  Künstler  in  Rom. 

M.  Cossutius  Cerdo.  Sein  Name  findet  sich  an  zwei 
ganz  gleichen  Statuen  von  Panisken  auf  den  Stämmen,  welche 
den  Figuren  zur  Stütze  dienen  : 

MAAPKOE  MAAPKOr 
KOZEOY  KOEEOY 

TIOZ  TfOZ 
MAAPKOY  KfcPAßN 
AHEAEY  EfiOIEI 
OEPOE 
KEPAßN 
EnOIEI 

C.  I.  Gr.  n.  5155—56;  Spec.  of.  anc.  sculp.  I,  71;  Brit.  Mus. 
II,  t.  33  u.  43.  Die  Figur  als  Panisk  durch  spitze  Ohren  und 
kleine  Hörner  bezeichnet,  aber  von  mehr  weichem  und  zartem, 
als  sinnlichem  und  thierischem  Ausdrucke,  steht  einfach  auf 
dem  rechten  Fusse  ruhend  und  mit  etwas  geneigtem  Haupte; 
in  die  restaurirten  Hände  hat  man  ihr,  wohl  mit  Recht,  ein 
Trink-  und  Giessgefäss  gegeben.  Gefunden  sind  diese  Figu- 
ren in  Civita  Lavigna  (Lanuviuni),  wie  man  meint,  in  der 
dortigen  Villa  des  Antoninus  Pius,  wodurch  man  verleitet  wor- 
den ist,  sie  für  Werke  aus  der  Zeit  dieses  Kaisers  zu  halten. 
Dagegen  streitet  indessen  die  Orthographie  in  MdccQxog,  wel- 
che nach  den  neuesten  Untersuchungen  (Ritsehl  Mou.  epigr. 
tria  cap.  III.)  auf  den  Z.eitraum  von  620  —  680  der  Stadt  Rom 
zu  beschränken  ist.  Was  die  Herausgeber  über  den  Styl  die- 
ser Statuen  bemerken,  scheint  mit  dieser  Bestimmung  nicht 
in  Widerspruch  zu  stehen;  sie  sagen:  die  Arbeit  zeige  wrenig 
Detail,  sei  aber  correct  und  sorgfältig  durchgeführt.  In  der 
Compositioii  hat  sich  der  Künstler  an  Muster  der  früheren  Zeit 

Brunn,  Geschieh!«  der  griech.  Kunst fer,  39 
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angeschlossen ,  so  dass  wir  ihn  der  Klasse  guter  Copisten  bei- 
zahlen dürfen. 

P.  Cincius  P.  L.  Salvius.  Sein  Name  stand  in  erha- 
benen Buchstaben  an  dem  unteren  Rande  des  grossen  bronze- 
nen Pinienapfels  in  den  vaticanischen  Gärten,  welcher  ursprung- 
lich zum  Schmucke  des  Hadrianrschcn  Mausoleums  bestimmt 
gewesen  sein  soll:  Visconti  PCI.  VII,  t.  43. 

Eraton.  Sein  Name  fand  sich  auf  der  Plinthe  einer  Sta- 
tue, von  welcher  sich  nur  ein  Fuss  und  daneben  eine  Vase 
nebst  einem  darüber  gelegten  Gewandstücke  erhalten  hatte: 

EPATftN 

EnoiEi 

C.  I.  Gr.  n.  6145  b.  In  der  Villa  Albani,  wo  dieses  Fragment 
früher  war,  ist  es  jetzt  nicht  mehr  zu  finden. 

Menophantos  machte  die  in  Rom  gefundene  und  jetzt 
im  Palast  Chigi  aufgestellte  Copie  einer  Aphrodite  nach  einem 
uns  nicht  weiter  bekannten  Original  in  Troas: 

AT70THC 
€N  TPCOAAI 
.  AcDPOAlTHX 
MHNO*ANTOC 

enoiei 

C.  I.  Gr.  n.  6165;  Müll.  u.  Ocst.  Denkm.  II,  t.  XXV,  Fig.  275. 
Sie  nähert  sich  in  der  Darstellung  der  praxitelischen ,  indem 
sie  mit  der  Rechten  die  Brust  deckt,  während  sie  mit  der 
Linken  das  Gewand  von  einer  niedrigen  Basis  zur  Verhülluns 
der  Schaam  emporzieht.  Die  Buchslaben  der  Inschrift  deuten 
auf  die  Kaiserzeit. 

Phidias  und  A  m  m  o  n  i  o  s  machten  einen  Affen  in  ägyp- 
tisirender  Auffassung,  jetzt  in  dem  ägyptischen  Museum  des 
Vaticau  aufgestellt: 

<PI  AIAC  KAI  AMMÄNIOC  AM<DOT6POI 
<J>IAIOYEnOIOYN 
C.  I.  Gr.  n.  6174.  Nach  Mittheilungen  G.  B.  de  Rossi's  aus 
einer  handschriftlichen  Inschriftensammlung  der  vaticanischen 
Bibliothek  befand  er  sich  im  Anfange  des  XVten  Jahrhunderts 
bei  S.  Stefano  del  Cacco,  wo  in  der  Kaiserzeit  «in  Tempel 
ägyptischer  Gottheiten  stand.   Wahrscheinlich  in  diesem  ward 
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er  einer  auf  dem  Werke  befindlichen  Inschrift  zufolge  im  J. 
159  n.  Ca.  Q.  aufgestellt. 

Phil  um  cii  os.  Auf  einer  Statue,  deren  Styl  etwa  auf 
Hadrians  Zeit  deuten  soll,  las  man: 

«DIAOYMENOE  EflOIEI 
C.  I.  Gr.  n.  6175.  Sie  bildete  das  Seitenstuck  zu  einer  ganz 
gleichen,  die  mit  ihr  zusammen  entdeckt  ward;  und  nach  Zoega 
stellten  sie  zwei  mit  aufgeschürzter  Tunica  bekleidete  Männer 
vor,  welche  mit  einem  Knie  auf  den  Boden  gestützt  sich  an- 
strengen: Welcker%  Rh.  Mus.  N.  F.  VI,  S.  403.  In  der 
Villa  Albani,  wo  sie  früher  Stauden,  habe  ich  sie  nicht  wieder 

auffinden  können. 

. 

Zenas,  der  Künstler  zweier  Büsten,  welche  sich  jetzt  im 
capitolinischen  Museum  befinden.  Die  eine,  für  Clodius  Albi- 
nus  oder  auch  für  Macrinus  ausgegeben,  trägt  die  Inschrift : 

ZhNAE  BETTOIEI 
die  andere,  das  Portrait  eines  Unbekannten,  keinesfalls  aber 
des  Phokion,  wie  man  früher  angab: 

Zr-NAZ  AAEZANAPOY— E170IEI 
C.  I.  Gr.  n.  6149  u.  50.  Trotz  der  verschiedenen  Fassung  dei 
Inschriften  ist  es  unzweifelhaft,  dass  beide  Büsten  von  einer 
und  derselben  Hand  herrühren.  Denn  die  Arbeit  stimmt  nicht 
nur  im  Styl,  sondern  auch  in  Aeusserlichkeiten  überein,  wie 
in  der  Form  des*  Fusses  und  einer  Palmette  zu  dessen  Ver- 
zierung. Sie  ist  im  Ganzen  regelrecht  i*ndcorrect,  aber  etwas 
trocken.  Vielleicht  gehört  der  Künstler  der  Schule  von  Aphro- 
disiäs  an ,  wo  sich  nicht  nur  der  Name  Zenon  sehr  häufig  fin- 
det, sondern  auch  daneben  die  Form  Ztjvöig  vorkommt  (C.  I. 
Gr.  n.  2768). 


In  dem  folgenden  Abschnitte  stelle  ich  eine  Reihe  von 
Nameu  zusammen,  die  von  mehreren  Gelehrten  der  Aufnahme 
in  den  Katalog  der  alten  Künstler  würdig  erachtet  worden 
sind,  von  denen  es  aber  nicht  mit  voller  Sicherheit  auszuma- 
chen ist,  ob  sie  wirklich  in  denselben  gehören: 

Chrest  os  und  Gauros  werden  in  der  Unterschrift  eines 
mithrischen  Reliefs  im  Vatican  genannt: 

XPHCTOC  flATHP  KAI  TAYPOC  enOIHCAN 

39* 
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C.  I.  Gr,  n.  6176.  JlcctrjQ  ist  im  Mithrascult  ein  priest  er  licli  er 
Titel,  weshalb  Inolriaav  wahrscheinlich  durch  die  lateinische 
Formel  faciundum  curaverunt  zu  übersetzen  ist. 

Phaedimos.    Sein  Name  (so)  findet  sich  auf 

MOE 

dem  Stamme,  welcher  einer  gewöhnlich  Ganymcd  genannten 
Figur  aus  Ostia  zur  Stütze  dient:  C.  I.  Gr.  n.  6173;  Mus. 
Chiaram.  I,  tav.  11.  lieber  die  Bezeichnung  als  Lutrophor,  wie 
sie  auf  den  Gräbern  unverheirateter  Jünglinge  und  Jungfrauen 
aufgestellt  wurden,  vgl.  Welcker  im  Rh.  Mus.  N.  F.  VI,  S.  402. 
Aus  alexandrinischer  Zeit,  wie  man  gemeint  hat,  ist  sie  ge- 
wiss nicht;  und  auch  die  Bnchslabenformcn  deuten  auf  spätere 
Zeit.  Da  neben  dem  Namen  tTcotrjGe  fehlt,  ist  es  keineswegs 
unzweifelhaft,  dass  derselbe  den  Künstler  bezeichne. 

Sosikles.  An  dem  Tronk  der  Statue  einer  verwundeten 
Amazone  im  capitolinischen  Museum,  welche  übrigens  keines- 
wegs zu  den  besseren  der  mehrfach  vorkommenden  Wiederho- 
lungen dieser  Figur  gehört,   findet  sich  in  rohen  Buchstaben 

die  Inschrift:  CCÜC(^<AH  C.  I.  Gr.  n.  6171;  vgl.  Jahn,  Bcr. 

d.  sachs.  Gesellsch.  1850,  S.  40.  Ferner  hat  man  an  einer  in 
Tusculum  gefundenen  Statuenplinthe,  ebenfalls  in  rohen  Buch- 
staben, CCOCIKA...  gelesen:  Raoul- Rochetie  Lettre  a  Mr. 
Schorn,  p.  405.  Was  die  Sigle  der  ersten  Inschrift  bedeutet, 
lässt  sich  nicht  ausmachen;  und  wenigstens  findet  die  An- 
nahme, dass  Sosikles  ein  Künstler  war,  durch  sie  keine  Un- 
terstützung. 

Assalectus.  An  dem  Sockel  eines  sehr  mittclmässigen 
Aesculap  im  Hause  Verospi  las  Winckelmann  den  Namen 
ASSALECTVS:  Th.  V,  S.  289. 

C.  Julius  Chimarus  in  einer  Inschrift  bei  Donati  II,  210 
(Murat.  444,  1)  war  kein  Künstler,  sondern  nur  der  Wieder- 
hersteller einer  Aedicula  nebst  deren  Statuen,  da,  wie  auch 
Jahn  (Arch.  Zeit.  N.  26,  S.  32)  bemerkt,  nicht  statuas  et  aedi- 
culam  effecit,  sondern  refecit  zu  ergänzen  ist. 

Diadumenos.  Ein  Cippus  des  vaticanischen  Museums 
zeigt  uns  in  Relief  die  Darstellung  eines  Diadumenos,  viel- 
leicht eine  Copie  nach  der  bekannten  Statue  Polyklets,  nebst 
dem  Namen  DIADVMENI :  Mus.  PCI,  VII,  tav.  d'agg.  B.  Hier 
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an  einen  Kunstler  zu  denken ,  sehe  ich  durchaus  keinen  Grund. 
Nur  wenig  wahrscheinlicher  ist  dies  bei  einem  aus  Turin  in 
das  Museum  des  Louvre  versetzten  Relief,  welches  Zeus, 
Thetis  und  Here  nach  Ilias  I,  495  darstellt,  und  die  Unter- 
schrift DIADVMENI  hat:  MafTei  Mus.  Ver.  p.  211,  1.  Gegen 
die  Annahme  eines  Künstlers  spricht  am  meislen  die  Grösse 
der  Buchstaben,  sowie  das  Fehlen  des  Subjects,  etwa  opus, 
zu  dem  Genitiv,  welches  durch  kein  sicheres  Beispiel  in  Künst- 
lerinschriften gerechtfertigt  ist.    Dasselbe  gilt  von 

Ingen  u  us,  dessen  Name  INGENVI  sich  auf  der  Plinthe 
einer  schlechten  3Iercurstatue  des  Vaticans  findet:  PCI.  III, 
tav.  XLI. 

T.  Grac(cinius?)  Trophimus  aus  Industria.  Sein 
Name  findet  sich  in  kleinerer  Schrift  unter  der  Dedication  der 
Ehrenstatue,  welche  ein  Colleg  der  Pastophorcu  zu  Industria 
einem  römischen  Magistrat  errichtete: 

T  •  GRAE  •  TROPHIMVS    IND  •  FAC 
MafTei  Mus.  Vor.  p.230,  1.  Orell.  62.    Ist  FAC  richtig  gelesen, 
so  würde  man  lieber  faciundum  curavit  ergänzen. 

Q.  L olli  us  Aleamen  es.  Auf  einem  kleinen  Relief  der 
Villa  Albani  sehen  wir  einen  sitzenden  Mann,  welcher  auf  der 
linken  Hand  die  Büste  eines  Knaben  trägt  und  in  der  Rechten 
einen  Griffel  hält.  Ihm  gegenüber  steht  eine  weibliche  Gestalt, 
wohl  nicht  eine  Sterbliche,  sondern  von  mehr  göttlicher  Natur, 
welche  in  die  Flamme  eines  Caudelabers  Weihrauch  streut, 
Darüber  liest  man  die  Inschrift: 

Q.  LOLLIVS  •  ALCAMENES 
DEC  •  ET  •  D  WM  VIR 
Zoega  bass.  I,  t.  23;  Marini  iscr.  Alb.  p.  196.  Die  Veranlas- 
sung, hier  an  einen  Künstler  zu  denken,  hat  offenbar  der 
Griffel  in  der  Hand  eines  Mannes  als  voraussetzlicher  Mo- 
dellirsteckcn  gegeben.  Da  aber  diese  Auffassung  durch  die 
Inschrift  keineswegs  unterstützt,  um  nicht  zu  sagen,  wider- 
legt wird,  die  ganze  Darstellung  aber  am  einfachsten  auf  die 
Weihung  der  Büste  bezogen  werden  kaun,  so  werden  wir 
diesen  Lollius  nicht  als  Künstler  anerkennen  dürfen. 

Nonianus  Romulus.  Sein  Name  findet  sich  in  flüch- 
tigen Buchstaben  auf  der  glatten  Rückseite  eines  Sarkophags 
mit  der  Darstellung  einer  Hochzeit  im  florentiner  Museum. 
Guattani  mon.  ined.  t.  I,  p.  57. 
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Novius  Blesamus  scheint  nach  einigen  Worten  seiner 
noch  jetzt  in  der  Villa  Poniatowski  bei  Rom  vorhandenen 
Grabschrift  (Gruter.  376,  2)  Bildhauer  gewesen  zu  sein. 

BLESAMVS  •  HOC  •  NOVIVS  •  REQVIEM 
SORTITVS  •  IN  •  AEVOM 

m\i\wmim  m  muttm  i  ummvi  mmivjt 

CONTRA  ■  LOCVS  ■  SANCTVS  •  PLAVSV 

QVI  •  EXCEPIT  •  AGREST! 
CVM  PRIMVM  FVNDO  VENERAT  IIIC  DOMINVS 
PAREBAT  NEMO      •      FAVNI  * 

NYMPHAEQVE  SON ABANT  . 
LAETITI  AM  •  DI  VOM  •  SENSIT  ■  ET  •  IPSE  -  LOCVS 
IIIC  •  OLIM  •  STATVIS  •  VRBEM 

DECORAVIT  •  ET  •  ORBEM 
NOMEN  •  HABET  •  POPVLVS  •  CORPORIS  -  HIC  •  TVMVL 

Polytimus.  Auf  der  Plinthe  der  Statue  eines  Jägers, 
welcher  einen  Hasen  erhascht  hat,  im  capitolinischen  Museum, 
liest  man  in  grossen  Buchstaben:  POLYTIMVS  •  LIB :  Mus. 
Capit.  III,  t.  60. 

Mehrere  Kaiser,  Nero,  Hadrian  und  Valentinian,  beschäf- 
tigten sich  als  Dilettanten  mit  der  Kunst,  weshalb  sie  indes- 
sen nicht  in  die  Reihe  der  wirklichen  Künstler  aufzunehmen 
sind. 


Die  Namen  der  folgenden  Künstler  stammen  sämmtlich  aus 
verdächtigen  Quellen : 

Architelcs:  APXITHÄHZ  EYNOMOY  II  MYKAÄH- 
ZIOZ  in  parte  quadam  slatuae  Veneris:  Gudius  p.  212.  Die 
Inschrift  stammt  aus  Ligorio's  Papieren,  der  sie,  wie  Raoul- 
.  Rochelte  (Lettre  äJMr.  Schorn  p.  217)  vermuthet,  wahrschein- 
lich mit  Hülfe  einer  Stelle  Apollodors  (II,  7,  6)  erdichtete, 
nach  welcher  Herakles  '^Qxirittovg  naiöa  Evvopov  tödtet.  Ein 
anderer  Architeles,  welchen  Winckelmann  (IV,  S.25)  aus  Theo- 
dorus  Prodroraus  (ep.  2,  p.  22)  als  ausgezeichnet  in  der  Ar- 
beit an  Säulen  citirt,  ist  wohl  nur  für  einen  Steinmetz  zu  halten. 

C  a  s  s  i  a  P  r  i  s  c  i  1 1  a.  Ein  früher  borgianisches  Relief,  jetzt 
in  Neapel,  stellt  zufolge  der  Inschrift  HERCVLES  und  OM- 
PHALE  (diese  mit  dem  Kopfputz  der  Hadrianischen  Zeit)  dar; 
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und  rings  um  diese  Mittelgruppc  in  kleineren  Feldern  die  zwölf 
Thaten  des  Hercules.    Darunter  liest  man: 

CASSIA 
MANI  FILIA 
PRISCILLA 
FECIT 

und  zwar  steht  diese  Inschrift  in  einem  abgesonderten  Felde 
zwischen  den  Attributen  des  Hercules,  wo  man  jedenfalls  eher 
die  Weihinschrift,  als  den  Namen  des  Künstlers  erwartet: 
Miliin  gal.  myth.  t.  117,  f.  453.  Dazu  kommt  aber,  dass  nach 
Mommsen  (inscr.  Ncap.  n.  958  suspect.)  die  Inschrift  über- 
haupt als  neu  verdächtig  ist. 

Epitynchanos: 

riTYNXANIOE  *  EnOlOI 
ArATH  •  TYXH 

C.  I.  Gr.  n.  6145  giebt  sich  schon  durch  ertoloi  als  Fälschung 
Ligorio's  zu  erkennen.  Wahrscheinlich  bot  ihm  der  geschnit- 
tene Stein  mit  dem  fragmentirten  Namen  SniTYrXA,.  dazu 
die  Veranlassung. 

Plokamos.  Sein  Name  soll  sich  nach  Boissard  (IV,  120; 
vgl.  C.  I.  Gr.  n.  6122)  auf  einer  Gruppe  gefunden  haben,  wel- 
che einen  bärtigen,  mehr  in  römischer,  als  in  griechischer 
Weise  bekleideten  Mann  darstellt,  der  seine  Rechte  auf  die 
Schulter  eines  kurz  bekleideten  Knaben  legt.  Auf  der  Plinthe 
steht  die  offenbar  gefälschte  Inschrift:  U>OK€IX2NCS'N  MVP, 
wodurch  auch  für  den  auf  der  oberen  Fläche  der  Plinthe  an- 
gegebenen Künstlernamen : 

flAOKAMOC 

enoiHce 

kein  günstiges  Vorurtheil  erwächst.  So  lange  wenigstens,  als 
er  einzig  auf  der  Auctorität  Boissard's  beruht,  muss  er  für  ver- 
dächtig gelten.     Dasselbe  gilt  von  : 

Titius,  den  wir  ebenfalls  nur  aus  Boissard  III,  132  ken- 
nen, wo  eine  Statue  die  Unterschrift  TITIVS  FECIT  trägt. 
Wenn  man  also  seinetwegen  den  Titius  Gemellus  in  der  In- 
schrift einer  aus  Marseille  in  das  Museum  des  Louvre  ver- 
setzten Büste  für  einen  Künstler  hat  halten  wollen,  so  ist 
darauf  wenig  zu  geben.   Dieselbe  lautet: 
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Tinocre 

M6AAOC 
6AYTGJ 
THN  nPOTOMHN 
MNHMHC 
XAPIN 

enoiHceN  eni  tu  ayton 

6N6AA6  KHA€Y9HNAI 
C.  I.  Gr.  n.  6767.    Noch  dazu  kann  aber,  wie  Lctronne  (Explic. 
d'une  inscr.  gr.  etc.  p.  34)  bemerkt,  diese  Formel  sich  sehr 
wohl  auf  die  blosse  Aufstellung  einer  Büste  beziehen. 


Rückblick. 

Wo  immer  wir  in  den  früheren  Epochen  besonderer  Blüthc 
der  Kunst  begegneten,  da  hatte  sich  dieselbe  auf  heimischem 
Boden,  durch  die  übrigen  Verhältnisse  des  Lebens  gestützt 
und  aus  ihnen  heraus,  frei  und  eigentümlich  entwickelt;  und 
so  Unerreichtes  und  Mustergültiges  für  alle  Zeiten  auch  die 
Kunst  bisher  in  Griechenland  geleistet,  immer  war  sie  nicht 
allein  durchaus  national  geblieben,  sondern  sie  trug  sogar  stets 
den  Stempel  der  engeren  Heimath,  des  einzelnen  Staates  au 
sich.  Schon  hieraus  lässt  sich  schliessen,  dass  mit  ihrer  Ueber- 
siedelung  nach  einem  ganz  neuen  und  fremden  Mittelpunkte, 
nach  Rom,  auch  in  der  ganzen  Entwickclung  ein  grosser  Wau- 
del  eintreten  musstc;  und  diese  Voraussetzung  wird  um  so 
weniger  trügerisch  erscheinen,  wrenn  wir  die  Umstände  etwas 
genauer  erwägen,  unter  denen  die  Uebersiedelung  stattfand. 
Die  griechische  Kunst  gewann  einen  ausgedehnten  Einfluss  in 
Rom  nicht  zur  Zeit  des  Entstehens  seiner  politischen  Macht, 
wo  sie  noch  mit  den  übrigen  Einrichtungen  im  Staate  und  in 
der  Religion  innig  hätte  verwachsen  und  sclbstständig  gedeihen 
können.  Sie  fand  nicht  Eingang  durch  ein  tieferes  und  inner- 
licheres Bcdürfniss  des  Volkslebens.  Rom  stand  bereits  auf 
der  Höhe  seiner  Macht;  und  mit  derselben  und  den  sich  bald 
ins  Unermessliche  mehrenden  Reichthümern  begannen  bereits 
die  strengeren  Bande  der  Sitte,  der  Religion,  des  Staates  sich 
zu  lockern.  Die  Kunst  sollte  also  hier  vor  Allem  der  Verherr- 
lichung der  Macht,  dem  Glauze  und  dem  Luxus  dienen.  Man 
nahm  sie  auf  als  einen  Schmuck ,  zunächst  ganz,  wie  man  sie 


Digitized  by  Googl 


617 


in  der  Fremde  fand;  ja,  da  Seltenheit  und  ein  thcurcr  Preis 
den  Werth  eines  Kunstwerkes  in  den  Augen  der  Römer  zu 
erhöhen  schien ,  so  suchte  man  bald  mehr  die  Werke  früherer, 
als  noch  lebender  Kunstler.  Die  persönliche  Stellung  der  Letz- 
teren im  Leben  musste  unter  solchen  Verhältnissen  eine  sehr 
untergeordnete  bleiben;  und  daher  mag  es  kommen,  dass  wir 
mir  aus  der  ersten  Zeit  der  vorliegenden  Periode,  als  das 
Fremde  für  sich  noch  cinigermassen  ein  sclbstständiges  An- 
sehen behauptete,  einige  spärliche  Nachrichten  über  Künstler 
in  der  Litteratur  besitzen,  sowie,  dass  wir  dem  Gebrauche 
der  Inschriften  mit  Angabe  des  Namens  und  Vaterlandes  der 
Künstler  damals  noch  häufiger  begegnen.  Spater  fehlen  uns 
diese  Quellen  unserer  Erkcnntniss  bis  auf  unbedeutende  Aus- 
nahmen gänzlich.  Am  meisten  Anerkennung  bei  den  auf  das 
Praktische  gerichteten  Römern  scheinen  noch  die  Architekten 
gefunden  zu  haben.  Von  Bildhauern  dagegen,  deren  Ruhm 
sich  an  bedeutendere,  namentlich  öffentliche  Werke  geknüpft 
hätte,  erfahren  wir  nicht  einmal  die  Namen:  der  Weihende 
nahm  den  ganzen  Ruhm  für  sich  allein  in  Anspruch.  Ja,  woll- 
ten wir  die  Quellen  der  Künstlergeschichte  als  allein  mass- 
gebend anerkennen,  so  müsste  man  beinahe  annehmen,  dass 
die  Bildhauerei  nicht  zu  den  Künsten  gehört  habe,  welche 
eines  freigeborenen  Römers  für  würdig  gehalten  wurden.  Denn 
wer  wagt  zu  entscheiden,  ob  nicht  Decius  und  Coponius,  die 
einzigen  etwas  bedeutenderen  Künstler  mit  römischen  Na- 
men, Freigelassene  waren,  wie  Cincius  Salvius  und  Avianius 
Euander? 

Unter  solchen  Umständen  leuchtet  die  Schwierigkeit,  in 
der  Geschichte  der  Künstler  die  Grundlagen  für  die  Geschichte 
der  Kunst  zu  finden,  von  selbst  ein.  Noch  dazu  aber  besteht 
unsere  Hauptquelle  für  die  erstere  in  den  mit  Inschriften  ver- 
sehenen Werken,  welche  eine  durchaus  andere  Behandlung 
erheischen,  als  die  Quellen  der  Litteratur.  Wir  hatten  nicht 
mehr  die  Bedeutung  der  Urtheile  des  Alterthums  zu  erforschen, 
sondern  aus  eigener  Anschauung  überhaupt  erst  ein  Urtheil 
aufzustellen.  Der  Weg  dazu  war  mühsamer  und  verlangte 
häufig  ein  längeres  Verweilen  bei  Erörterungen,  welche  fast 
noch  mehr  der  Kunstgeschichte,  als  der  Künstlergeschichte  in 
dem  von  uns  bezeichneten  Umfange  angehören.  Doch  möge 
man  nicht  nach  dem  Wege  urtheilen,  sondern  auf  das  sehen, 
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was  auf  demselben  erreicht  ist,  und  es  wird  sich  zeigen,  dass 
die  Grenzen  unserer  Aufgabe  keineswegs  überschritten  worden 
sind.  Eine  grössere  Ausführlichkeit  war  not h wendig,  selbst 
um  nur  die  ersten  und  notwendigsten  Gesichtspunkte  aufzu- 
stellen, mit  deren  Hülfe  die  rein  kunstgeschichtliche  Forschung 
es  unternehmen  möge,  theils  in  der  Masse  erhaltener  Kunst- 
werke Gleichartiges  zusammenzuordnen,  theils  den  Verlauf  der 
Kntwickelungen  vollständiger  und  umfassender  aus  den  Denk- 
mälern selbst  darzustellen.  Diesen  Versuch  schon  jetzt  zu 
wagen  und  ein  abgeschlossenes  Bild  der  griechischen  Kunst 
in  Rom  auch  nur  in  allgemeinen  Umrissen  zu  entwerfen,  müs- 
sen wir  bei  den  geringen  Mitteln,  die  wir  hier  benutzen  dür- 
fen, uns  versagen.  Wir  kennen  eben  nur  die  Ausgangspunkte 
der  ganzen  Entwickelung. 

Aufangs  nahm  Rom,  wie  schon  bemerkt  ward,  das  Fremde 
in  seinen  verschiedenen  Gestalten  auf,  ohne  selbstständige  An- 
forderungen zu  stellen.  In  der  Heimath  der  einwandernden 
Künstler  lebte  die  alte  Ueberlieferung  zum  Theil  uoch  fort 
und  sie  brachten  daher  ihre  eigene  vaterländische  Kunst  nach 
Rom.  Je  länger  sie  aber  dort  in  Anspruch  genommen  wurden, 
und  je  mehr  sich  dort  nach  und  nach  besondere  künstlerische 
Bedürfnisse  geltend  machten,  um  so  weniger  vermochten  sie 
den  eigentümlichen,  auf  der  Natur  der  Heimath  beruhenden 
Charakter  ihrer  Kunst  in  seiner  Reinheit  auf  die  Länge  fest- 
zuhalten. Der  so  eingeleitete  Auflösungsprocess  aber  musste 
durch  den  Zusammeufluss  der  verschiedenartigsten  Richtungen 
in  Rom  nur  beschleunigt  werden.  Denn  wenn  auch  in  dem 
dadurch  bedingten  Wetteifer  die  Gegensätze  zuweilen  um  so 
schärfer  hervortreten  mochten,  so  konnte  doch  nach  und  nach 
eine  Wechselwirkung  nicht  ausbleiben.  Für  das  Gedeihen  einer 
eigenthümlich  römischen  Kunst  wirkte  dieses  Abschleifen  des 
schärferen  Charakters  der  einzelnen  Schulen  wahrscheinlich 
vorteilhaft:  die  Werke  namentlich  aus  der  Zeit  des  Trajan 
können  den  Beweis  dafür  liefern.  Aber  hei  dem  Mangel  eines 
tieferen  Kunstsinnes  in  der  Gesammtheit  des  römischen  Volkes, 
bei  der  mit  gewaltigen  Schritten  hereinbrechenden  Auflösung 
alter  Ordnungen  des  Staates  konnten  auch  diese  mehr  natio- 
nalen Bestrebungen  die  allmählige  Verflachung  und  endlich  den 
vollständigen  Verfall  nicht  aufhalten.  So  ist,  was  wir  aus  der 
Geschichte  der  Künstler  kennen  lernen,  eigentlich  nur  eine 
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Naehblüthe  der  rein  griechischen  Kunst,  welche  aber1,  mehr 
kunstlich  durch  den  Reichthum  Roms  gepflegt,  als  auf  natür- 
lichem Boden  erzeugt,  bald  dahinwelken  und  ganz  untergehen 
musste,  um  endlich  noch  in  ihrem  Untergange  den  Boden  für 
die  ganz  neuen  Gestaltungen  späterer  Zeiten  bereiten  zu 
helfen. 

Wie  anders  sich  unser  Urthcil  über  diese  Naehblüthe  ge- 
stalten musste,  als  etwa  zu  den  Zeiten  Winckclmann's ,  ist  be- 
reits früher,  bei  Gelegenheit  des  vaticanischen  Heraklestorso 
und  des  famesischen  Herakles,  mit  hinlänglicher  Bestimmtheit 
angedeutet  worden.  Ueberall  mussten  wir  darauf  hinweisen, 
wie  gerade  in  allen  höheren  künstlerischen  Beziehungen,  im 
poetischen  Schaffen  sowohl,  als  in  der  ganzen  Auffassung  der 
Form,  sich  die  Kunst  dieser  Zeit  entweder  durchaus  an  die 
älteren,  glänzenderen  Perioden  anlehnte,  oder,  wo  sie  selbststän- 
dig aufzutreten  strebte,  sich  vergeblich  anstrengte,  die  frühere 
Vortrefflichkeit  zu  erreichen,  bis  sie  endlich  immer  mehr  zu 
handwerksmässigem  Betriebe  herabsank,  und  die  etwa  noch 
übrig  bleibende  materielle  Tüchtigkeit  der  Ausführung  dem 
Einzelnen  nicht  mehr  hinlängliche  Ansprüche  auf  persönlichen 
Ruhm  zu  gewähren  vermochte.  Es  scheint  passend,  bei  dieser 
Gelegenheit  noch  einmal  an  eine  früher  ausführlich  behandelte 
Streitfrage  zu  erinnern,  die  Frage  über  das  Alter  der  Gruppe 
des  Laokoon.  Indem  ich  der  Kürze  wegen  nachdrücklich  auf 
das  verweise,  was  Wclckcr  in  der  zweiten  Hälfte  seines  Auf- 
satzes über  dieses  Werk  (Alt.  Denkm.  I,  S.  341  flgdd.)  aus- 
führlich und  schlagend  dargelegt  hat,  wird  auch  schon  die  Er- 
innerung an  unsere  eigenen  Erörterungen  über  die  griechische 
Kunst  in  Rom  genügen,  um  das  Gewicht  der  früher  aufgestell- 
ten Behauptung,  dass  in  der  Zeit  des  Titus  die  geistige  Kraft 
zur  Erfindung  eines  solchen  Werkes  nicht  mehr  vorhanden  ge- 
wesen sei,  in  seiner  vollen  Bedeutung  klar  werden  zu  lassen. 

Dass  aber  unser  Urtheil  über  das  Wesen  dieser  letzten 
Periode  der  griechischen  Kunst  wenigstens  in  der  Hauptsache 
nicht  verfehlt  sein  wird,  dafür  giebt  es  nach  meiner  Ueber- 
zeuguug  noch  eine  grosse  innere  Gewähr :  eine  Gewähr,  welche 
ich  hier  zum  Schluss  nicht  blos  für  diesen  Abschnitt,  ^sondern 
für  die  gesammte  Geschichte  der  Künstler,  oder  zunächst  we- 
nigstens der  Bildhauer,  welche  uns  bisher  beschäftigt  haben, 
in  Anspruch  nehme.    Sie  liegt  in  dem  naturgemässen  Fort- 
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schreiten  in  der  gesammten  Knt  wickehing  der  griechischen  Kunst 
vom  ersten  Anfange  bis  zu  ihrem  Untergange.  Indem  wir  uns 
stets  mit  der  möglichsten  Unbefangenheit  und  Strenge  an  das 
hielten,  was  uns  unsere  Quellen  darboten,  um  daraus  das  in- 
nere Wesen  der  einzelnen  Erscheinungen  zu  bestimmen,  hat 
sich  uns  überall  ganz  ungesucht  das  Resultat  ergeben,  dass 
das  Spatere  sich  stets  mit  einer  inneren  Nothweudigkeit  aus 
dem  Früheren  entwickelte ;  und  so  gewaltig  auch  zuweilen  der 
Fortschritt  war,  immer  fand  er  den  Boden  schon  vorbereitet, 
nirgends  zeigten  sich  gewaltsame,  unvermittelte  Ucbergänge. 
Wie  aber  die  Entwickelung  in  sich  eine  geregelte,  wir  können 
wohl  sagen,  organische  war,  so  zeigte  sie  sich  auch  in  ihrem 
Verhältnisse  zu  der  gesammten  Geschichte  des  griechischen 
Geistes  und  Lebens:  sie  folgt  ihr  in  der  vollsten  Harmonie 
und  bleibt  von  Anfang  bis  zu  Ende  mit  ihr  in  steler  und 
inniger  Wechselbeziehung.  Wenn  in  diesem  Einklänge  ge- 
wiss keine  geringe  Gewähr  für  die  Richtigkeit  der  bisher 
gewonnenen  allgemeinen  Resultate  liegt,  so  wird  dieselbe  ihr 
Gewicht  auch  für  diese  letzte  Periode  behaupten.  Denn  blicken 
wir  nur  auf  die  vorhergehenden  Zeiten  der  Kunst,  blicken 
wir  ferner  auf  die  ganze  Stellung,  welche  die  Ueberreste  des 
griechischen  Geistes  unter  der  Herrschaft  der  Römer  einnah- 
men, so  wird,  was  wir  an  den  einzelnen  Werken  dieser  Pe- 
riode beobachtet  haben,  als  die  not h wendige  Folge  der  frühe, 
ren,  als  der  nothwendige  Schluss  der  gesammten  Entwickelung 
der  griechischen  Kunst  erscheinen. 


Gebauer -Schwctscbke-scbe  Buchdruckerei  in  Balle. 
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Zusätze  und  Berichtigungen. 


S.  23.  Dibutades.  lieber  die  richtigere  Sehreibung  des  Namens,  Butades, 
vgl.  S.  402  am  Ende. 

S.  113.  Unter  Hermon  verdiente  das  Etymologicum  magnum  angeführt  zu 
werden:  'EQ/uwvfta ,  nQOGtoTttia  ovtü)  xalov^nva  noiu ,  dno  F>  uuvog  xov 
nncüTov  tlxovtGatvos ,  wenn  auch  schon  Billig  (S.  475)  mit  Recht  auf  diese 
Etymologie  keinen  Werth  gelegt  hat. 

S.  128.  Zu  den  Werken  des  Kaiamis  ist  vielleicht  eine  Erinys  hinzuzu- 
fügen ,  welche  zu  Athen  neben  zwei  anderen  des  Skopas  stand  ;  vgl.  S.  320. 

S.  240.  Thrasymedes.  „  In  einer  wohl  geschriebenen,  nach  Gelehrsamkeit 
haschenden  Diatribe  gegen  einen  Grammatiker,  wohl  aus  der  Zeit  des  Hime- 
rius  oder  nicht  viel  später,  in  Cramer's  Auecd.  Oxon.  T.  III,  p.  224,  lesen 
wir:  t(  vnoxQfvy  tov  *J*Qttffi/u^ftj ,  x/  yuij  XttQ<6vJav  xov  ix  Karavtjs;  tov 
6  /utv  öirjveyxe  rtov  XotncSv  rijv  äyaX/uaro7iotr}Tix^v ,  6  6h  ryv  *iraX(av  xal 
XtXtXfav  ovjuiXQa  Totg  vojuofccfttts  wptXyxc,  und  dieser  so  sehr  hervorgeho- 
bene Bildhauer  ist  unbekannt,  der  Name  selbst  ^patityujjfef,  d.  i.  4>QtfftfiqJqe, 
kommt  im  masc.  sonst  nicht  vor.  Daher  vermuthe  ich,  dass  mit  einem  Aeo- 
lismus  in  der  Aussprache  8p«<n>(MijdV  gemeint  ist."  Welcker  Rh.  Mus.  N.  F. 
VI,  S.  401. 

S.  344.  Im  Jahre  1828  fand,  man  bei  Crest  (Depart.  de  la  Drume)  die  Büste 
eines  bärtigen  alten  Mannes  in  halber  Lebensgrösse ,  mit  der  Inschrift: 

EIBYKOC 
riPAHITEAHC 
EIIOIE 

Die  Arbeit  gehört  der  Zeit  des  Verfalles,  etwa  dem  dritteu  Jahrhundert  n.  Ch. 
Geb.  an  ;  und  die  Büste  könnte  also  nur  eine  Copie  nach  Praxiteles  sein  :  Long 
in  den  Memoires  presentes  par  divers  savants  ä  Tacad.  des  inscr.  II  serie, 
vol.  II  Paris  1849,  p.  354.  —  (Jeher  Werke  des  Praxiteles  im  Porticus  der 
Octavia  vgl.  unter  Pasitcles.  —    Die  Existenz  einer  Inschrift  P RAUTE 

AH£  EPOIHXEN,  welche  bei  dem  Monument  des  Lysikrates  in  Athen 
gefunden  sein  sollte,  um  die  Sculpturen  desselben  dem  Praxiteles  beizulegen, 
leugnet  Rangabe  Rev.  arch.  II  ann.  p.  423. 

S.  386.  Die  Inschrift  der  Basis  des  Ganymedes  von  Leochares  hat  Dr. 
Julius  Friedländer  auf  meine  Bitte  untersucht  und  als  modern  anerkannt. 
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Druckfehler. 

B.    1  Z.  2  f.  ans  verschiedenen  1.  ans  zwei  verschiedenen. 

-  17  -  18  f.  Pharos  1.  Ikaros. 

-  20  -    2  v.  u.  fehlt  Note  2)  J,  25,  wonach  die  Nuramern  der  übrigen 

Noten  zu  verandern  sind. 

-  62  -  18  f.  demselben  1.  denselben. 

-  -  -   9  v.  u.  f.  mit  dem  1.  mit  den. 

-  64  -  12  v.  u.  f.  Lücken  l.  Lücke. 

-  -  -    1  v.  u.  f.  von  |,  vor. 

-  67  -    6  f.  letztere  1.  letzterer. 
-112-6  v.  u.  f.  Ol.  82,  2  1,  Ol.  81,  2. 

-  121  -    8  f.  Löwen  1.  Löwin. 

-  122  -  21  f.  kräftigem  1.  künftigem. 
-130  -    7  v.  n.  f.  reicher  1.  weicher. 

-  226  -    7  f.  als  1.  wie. 


-  260    -  10  f^Lykion  1.  Lykien. 

-  275    -  14  fYHcrmonbild  1.  Her: 


'ermon  Bild. 

•  277  -   0  v.  u.  nach  „hatte"  fehlt  das  Citat :  VI,  3,  1. 

•  286  -  17  f.  von  denen  1.  von  dem. 

206.  In  der  Inschrift  des  Kaphisias  sind  die  Wortabt heihmgen    zn  ver- 
bessern. 

320  Z.    4  v.  u.  f.  Enthaltung  1.  Entfaltung. 

356  -   5  f.  umfangen  1.  umtanzen. 

384  -    8  v.  u.  f.  Psiris  L  Osiris. 

410  -  23  f.  Ol.  142,  2  1.  Ol.  124,  2. 

454  -  12  v.  it.  anstatt  des  Fragezeichens  ciu  Punktum. 

476  -    1  v.  o.  ist  und  zu  tilgen. 

401  -  10  v.  o.  anstatt  des  Fragezeichens  ein  Punktum. 

405  -   8  v.  u.  f.  Lamm  ist  zu  lesen  Taue. 
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Im  Verlage  von  C.  A.  Schwctscbke  und  Sohn  (M.  Brunn)  in 

Braunsc  h  weig  erscheint : 

Gallerte  heroischer  Bildwerke  der 

alten  Kunst 

bearbeitet  von 

Dr.  Johannes  Overbeck, 

l'iivaldorenl  an  der  l'nivnüitäl  ?u  Btmn 


Seitdem  Tischbein  in  den  .luluen  1802  —  1821  im  Verein  mit  Heyne 
nnd  Sehorn  seinen  „Homer  nach  Antiken  gezeichnet "  und  Inghirami 
1827—  1830  seine  hinlänglich  bekannte  „Galeria  Omerica"  herausgab,  ist  auf 
dem  Gebiete  der  heroischen  Bildwerke  keine  umfassende  Sammlnng  ge- 
macht worden. 

Dass  eine  systematische  Uebersicht  und  Zusammenstellung  der  Monumente 
ein   entschiedenes  ßedürfniss  sei,  das  ist  zu  oft  öffentlich  ausgespro- 
chen und  zu  sehr  die  allgemeine  Ucberzeugung  aller  Urtheilsfähigen  ,  als  dass 
hierüber  eine  längere  Auseinandersetzung  nöthig  wäre. 

Die  Gallerte  heroischer  Bildwerke  der  alten  Kunst 

soll  diesem  Bedürfniss  auf  einem  Felde  der  alten  Denkmälerkunde  entgegen- 
kommen, auf  welchem  die  neu  erwachte  lebhafte  Liebe  für  die  Heldenpoesic 
der  Griechen  den  Anfang  der  Sammlung  zu  machen  unserer  Zeit  besonders 
nahe  legt,  und  auf  welchem  ihr  die  literarischen  Forschungen  der  Neuzeit  eine 
gute  Stätte  im  Voraus  bereitet  haben.  Die  Gallerte  soll  den  g e  s  a m  m - 
ten  Stoff  ihres  Kreises  nach  der  strengsten  Prüfung  kritisch 
gesichtet,  nach  festen,  aus  der  Poesie  entnommenen  Princi- 
pien  angeordnet  in  der  möglichst  vollständigen  vergleichen- 
den Zusammenstellung  umfassen.  Da  aber  innerhalb  dieses  fastun, 
ermesslichen  Stoffes  eine  Gliederung  und  Abgrenzung  nothwendig  erschienen 
ist,  so  ist  die  Sammlung,  ohne  irgend  welche  Verzichtleistung  auf  die  Fortsetzung 
zunächst  mit  den  beiden  von  der  alten  Poesie  am  meisten 
durchgearbeiteten  und  von  der  allen  Kunst,  mit  Ausnahme  etwa 
des  herakleischen  Mythenkreises,  am  meisten  dargestellten  Helden- 
kreisen, dem  the  bauischen  und  dem  troischen  begonnen  wor- 
den; welche  zugleich  den  Kern  und  Stamm  des  epischen  Cyclus 
bildeten. 
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Eine  allgemeine  Uebersicht  und  Anschauung  zu  geben  ist 
der  Zweck  des  Textes,  welcher  desshalb ,  ohne  die  Resultate  ausführen 
zu  dürfen  ,  die  sich  aus  der  Zusammenstellung  der  Bildwerke  für  die'Recou- 
struction  und  Erkenntniss  der  verlorenen  Dichtungen  ergeben ,  dennoch  fort- 
während auf  diese  Resultate  hinweist.  Dass  diese  Resultate  beträchtlich  Sind, 
wird  sich  ohnehin  dem  Kundigen  leicht  ergeben.  Für  die  Anordnung  des 
Stoffes  musstc  natürlich  der  Inhalt  der  Bildwerke  den  obersten  Ge- 
sichtspunkt abgeben,  doch  wird  man  die  Rücksicht  auf  die  Gattungen  der 
Kunstwerke  je  nach  der  Technik  und  die  kunsthistorische  Reiheu- 
fo Ige  derselben,  soweit  dies  immer  möglieh  war,  beobachtet,  ihr  Verhältnis* 
zur  Gesammtproduction  der  Kunst  stets  berücksichtigt  findeu. 

Die  dem  Werke  beigegebenen,  von  geschickter  Künstlerhand  in  Stein  gra- 
virten  Tafeln  haben  den  Zweck,  die  am  meisten  charakteristischen 
Bildwerke  in  völlig  getreuen,  uicht  zu  sehr  verkleinerten  Dar- 
stellungen und  dabei  in  einer  möglichst  grossen  Anzahl  zur  allgemeinen 
Kenutniss  zu  bringen,  welcher  sie  in  den  grossen  Prachtwerken  meistens  ent- 
zogen sind.  Durch  besonders  günstige  Umstände,  und  namentlich  durch  die 
ausgezeichnete  Güte  und  Freundlichkeit  des  Herrn  Professor  Gerhard  in  Ber- 
lin, welcher  die  archäologischen  Studien  überall  zu  fördern  unermüdlich  bestrebt 
isl ,  uud  welcher  auch  dem  Verfasser  auf  jede  Weise  hilfreich  gewesen ,  konnte 
eine  nicht  unbedeutende  Zahl  von  bisher  unedirten  Kunstwer- 
ken als  ein  besonderer  Schmuck  in  die  Tafeln  aufgenommen  werden. 

Die  Gallerie  heroischer  Bildwerke  wird  dem  Archäologen  eine 
willkommene  Uebersicht  des  weit  zerstreuten  Stoffes,  dem  Philologen  einen  er- 
wünschten Beitrag  unverwerflicher  Zeugnisse  zur  Erkenntniss  der  Epopöen  und 
der  Tragödien  liefern  ;  und  die  studirendc  Jugend  sowie  der  gebildete  Liebhaber 
finden  in  derselben  eine  literarisch  -  artistische  Uebersicht  über  den  wesentlichen 
Inhalt  der  Hauplthcilc  der  alten  Heldenpoesie ,  wie  diese  ihr  nirgend  gebo- 
ten wird. 

Das  Werk  wird  etwa  50  Bogen  Text  uud  40  Tafeln  Abbildungen  umfas- 
sen und  den  Preis  von  9  Thaler  im  Ganzen  nicht  übersteigen. 

Erschienen  sind  5  Hefte,  welche  die  Bogen  1  bis  35  des  Textes  und  die 
Tafeln  1  bis  23  der  Abbildungen  enthalten.  Der  Preis  für  diese  5  Hefte  ist 
5  Thlr.  10  Sgr. 

Der  Schluss  des  Werkes  wird  spätestens  gegen  Ostern  1853  in  den  Händen 
der  Subscribenteu  sein. 
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